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The visual communication designer works on the interpretation, 
organization, and visual presentation of messages.
Jorge Frascara
 VII
T.L.  O designer de comunicação visual trabalha na interpretação, organização e 
apresentação visual das mensagens. 

Resumo
Estando o design presente na maioria das manifestações projetuais, 
a presente investigação pretende estudar de que forma o designer 
consegue potenciar os seus atributos, de forma a chegar próximo 
ao público a que se destina. Deste modo, interessa compreender 
de que forma a literacia visual enquanto sistema gramatical visual 
pode maximizar os atributos do designer.
Para o efeito, o presente projeto estuda o contributo da 
literacia visual, enquanto ferramenta de comunicação visual 
na aprendizagem, dirigida ao aluno de design, através de uma 
metodologia mista, intervencionista e não intervencionista. Em 
primeiro lugar, é desenvolvido o enquadramento teórico das 
áreas temáticas, no qual se estudam elementos da literacia e 
da perceção visual, passando pelo design de comunicação e a 
transmissão da mensagem, até ao estudo dos processos e modelos 
de desenvolvimento e aprendizagem. 
Posteriormente, é desenvolvido o projeto investigativo, para que 
seja possível cumprir com o objetivo principal a que este trabalho 
se propõe – identificar de que forma o futuro designer consegue 
potenciar o seu trabalho através da literacia visual. Para tal, é 
desenvolvido um conjunto de exercícios, cujo objectivo é facilitar 
os processos de aprendizagem dos conteúdos, assim como fazer 
com que o aluno descubra as qualidades da literacia e perceção 
visual, enquanto soluciona problemas de comunicação visual.





Being design present in most of projectual manifestations, the 
present research intends to study how the designer manages to 
enhance its attributes, so as to reach close to the target audience. 
In this way, it is important to understand how visual literacy as 
a visual grammatical system can maximize the attributes of the 
designer.
For this purpose, the present project studies the contribution 
of visual literacy, as a visual communication tool in learning, 
directed to the design student, through a mixed, interventionist and 
noninterventionist methodology. In the first place, the theoretical 
framework of the thematic areas is developed, in which elements of 
literacy and visual perception are studied, through communication 
design and the transmission of the message, to the study of 
development and learning processes and models.
After, is developed the research project so that it is possible to 
fulfill the main objective of this work - to identify how the future 
designer can enhance his work through visual literacy. To this end, 
a set of exercises is developed, that aims to facilitate the learning 
processes of the contents, as well as to make the student discover 
the qualities of visual literacy and perception, while solving problems 
of visual communication
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A temática em estudo surge do interesse em compreender de 
que modo o designer consegue potenciar os seus atributos, com 
recurso a um sistema gramatical de comunicação visual, que seja 
comum a todos. Assim, uma vez que a literacia visual procura 
desenvolver precisamente esse sistema, torna-se então tema bas-
tante importante para todos aqueles cujos interesses profissionais 
vão ao encontro do design.
Assim, pensamos que o presente trabalho se apresenta enquan-
to mais valia para todos aqueles que estudam design, nomeada-
mente introdução ao design gráfico. Observámos que, embora 
seja uma ferramenta bastante relevante enquanto sistema de 
composição (e de comunicação) visual, muitos alunos que es-
tudam design, não chegam a estudar a literacia visual enquanto 
qualidade gramatical. Deste modo, interessa para a presente in-
vestigação que seja possível transmitir esta informação aos alunos 
da área. Para tal, foi desenvolvido um conjunto de exercícios cujos 
conteúdos vão ao encontro da literacia visual, adequados à intro-
dução do estudo do design gráfico.
2
 INTRODUÇÃO
Sendo o objeto de estudo do presente trabalho a literacia vi-
sual enquanto ferramenta na aprendizagem (de design), assim 
como a relação entre esta e a perceção visual, importa então 
compreender de que modo o aluno de design consegue poten-
ciar os seus atributos através da mesma. De acordo com Dondis 
(1973, T.L.), torna-se necessário construir um sistema básico para 
a aprendizagem, identificação, criação e compreensão de men-
sagens visuais que sejam acessíveis a todas as pessoas. Deste modo, 
e para que exista fundamentação teórica que suporte a investigação, 
é desenvolvido o enquadramento teórico da literacia visual e as 
suas qualidades, como a composição visual e os elementos básicos 
da comunicação visual (o ponto, a linha, a forma, etc.). 
Ao mesmo tempo, e com mais ênfase no segundo capítulo, 
é estudada a forma como o indivíduo perceciona os elementos vi-
suais, para que seja possível aplicar essa informação aos objetivos 
e conteúdos pretendidos. Para o mesmo efeito, e porque “Design 
é inventar, projectar, programar, coordenar uma longa lista de fac-
tores humanos e técnicos, traduzir o invisível para visível e comuni-
car” (T.L. Frascara, 2004, p. 2), é desenvolvido um capítulo em torno 
da comunicação, nomeadamente da transmissão da mensagem vi-
sual e a sua relação com o design. 
3
 INTRODUÇÃO
Por fim, uma vez que o presente projeto investigativo pretende 
ter uma aplicação prática, são estudados os processos de desen-
volvimento e aprendizagem, de acordo com Piaget e Vygotsky 
(teóricos cognitivistas), assim como a sua aplicabilidade no pre-
sente documento, focada no aluno de design.
Na fase projetual do trabalho, é desenvolvida uma investigação 
através de uma metodologia mista, intervencionista e não inter-
vencionista de caráter qualitativo. A investigação tem como base 
o modelo dos grupos de foco, de forma a que seja possível testar 
a pertinência e eficácia dos exercícios, enquanto ferramenta para 
o aluno de design. 
Concluindo, este trabalho teórico-prático pretende ser uma fer-
ramenta de apoio para o designer, que sirva também de guia para 
investigações futuras. Pretende também que o conjunto de exer-
cícios desenvolvidos tenham uma aplicação prática nas aulas de 
introdução ao design gráfico, de modo a que o futuro designer seja 
capaz de transmitir de uma forma mais precisa aquilo que quer co-
municar, através da literacia e da perceção visual.
4
 INTRODUÇÃO
1.2 | Áreas de Estudo







Teoria do desenvolvimento de Piaget;
Teoria de aprendizagem de Vygotsky;
 Relação entre desenvolvimento
 
e aprendizagem.
Foco no aluno de design
Literacia e Perceção Visual
Composição visual;







Posto que o design está presente na maioria das manifestações 
projetuais e, que os indivíduos são constantemente inundados de 
informação, o nosso cérebro produz a sensação de atração ou re-
pugnância, satisfação ou desconforto, no encontro com alguns 
desses objetos e imagens. 
Assim, surgiu o interesse em desenvolver  um projeto que es-
tude os elementos e características da literacia e perceção visu-
al, de forma a compreender de que modo o designer, ainda en-
quanto aluno, pode desenvolver e fazer passar a sua mensagem 
com o seu significado, da forma mais direta e pecetível através 
das qualidades gramaticais da literacia visual. Para tal, o presente 
estudo resulta numa ferramenta para a aprendizagem, cujos con-
teúdos são elementos da literacia e perceção visual, assim como 
princípios do design. 
Para o efeito, surgiram algumas questões orientadoras:
De que forma a literacia visual se relaciona com a perceção visual 
do indivíduo?
De que forma o futuro designer consegue potenciar os seus 
atributos através da relação da literacia com a perceção visual?
Até que ponto a literacia visual enquanto ferramenta na 
aprendizagem pode auxiliar o aluno na concretização 





Identificar qual o contributo da literacia visual enquanto ferramenta 
de comunicação visual na aprendizagem, para que o futuro designer 
seja capaz de potenciar o seu trabalho através das qualidades da 
literacia e perceção visual. 
Objetivos específicos
- Identificar qual a influência que a literacia visual exerce na 
perceção visual do indivíduo;
- Relacionar a perceção e a literacia visual de forma a que o aluno 
consiga tirar o melhor proveito dessa relação; 
- Desenvolver um conjunto de exercícios para serem aplicados 
nas aulas de introdução ao design gráfico, que permita aos 
alunos uma melhor internalização dos conhecimentos a reter;
- Desenvolver um documento que sirva de apoio e consulta para 
todos aqueles que estão interessados na área.
7
 INTRODUÇÃO
1.5 | Desenho da investigação
A presente investigação teórico-prática resulta num conjunto de 
exercícios sobre elementos da literacia e perceção visual, que 
visa ser uma ferramenta para a licenciatura em design, dividin-
do-se em três grandes áreas temáticas – literacia visual, design 
e comunicação, e processos de aprendizagem. 
A investigação baseia-se numa metodologia de natureza qual-
itativa mista, intervencionista e não intervencionista, recorrendo 
à metodologia de grupos de foco para avaliação. Na primeira fase 
do projeto, são estudados os tópicos acima descritos, desenvol-
vendo-se o enquadramento teórico da literacia e perceção visual, 
no qual se estudam os seus elementos como o ponto, linha, forma, 
tom, cor, entre outros, assim como o seu processo percetivo. No 
terceiro subcapítulo, do design e comunicação estuda-se a men-
sagem e a comunicação visual e, por fim, o último subcapítulo es-
tuda os processos de aprendizagem, para que seja possível cum-
prir com um dos objetivos a que o projeto se propõe – desenvolver 
um conjunto de exercícios que permita aos alunos uma melhor 
internalização dos conhecimentos a reter. O desenvolvimento do 
enquadramento teórico foi elaborado através da leitura da liter-
atura e artigos com maior relevância para os temas, sendo estes 
cuidadosamente selecionados, analisados e interpretados. 
Após a formulação do argumento, é desenvolvido um conjun-
to de nove exercícios, com o intuito de ser uma ferramenta que 
auxilie na aprendizagem, tendo como foco a literacia e perceção 
visual. Após a sua avaliação e validação através da metodologia de 
grupo de foco, espera-se que este possa vir a ser parte integrante 
do currículo da licenciatura em design, uma vez que esta está mais 
direcionada para o design industrial.
8
 INTRODUÇÃO




Argumento: A literacia visual, enquanto ferra-
menta de aprendizagem, pode auxiliar o futuro
 designer a reter melhor os conhecimentos adquiri-
dos, e consequentemente a ser melhor profissional
 na sua área.
Literacia  Visual e Design de Comunicação





Área de Investigação: Design de comunicação
Campos de Investigação: Literacia e  Perceção Visual, Comunicação, e Processos de aprendizagem
Temática:  Relação entre Perceção e Literacia visual, enquanto ferramenta na aprendizagem





Recomendações para futuras 
investigações na área
De que forma o futuro designer consegue  
potenciar os seus atributos através da 
relação da literacia com a perceção visual?
Até que ponto a literacia visual  
enquanto ferramenta na aprendizagem 
pode auxiliar o aluno na concretização 
e maximização dos projetos?
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2.1 | Literacia Visual
O ser humano sempre teve necessidade de viver em comunidade, 
significando que desde sempre aprendeu e desenvolveu novas for-
mas de comunicar entre si, consoante a sua necessidade e recur-
sos ao seu dispor. Essa comunicação passa por vários níveis, tanto 
de utilidade como de expressão, podendo ser falada, escrita, de-
senhada, gesticulada, etc. O Homem foi adaptando e ajustando as 
suas capacidades comunicativas, dependendo dos seus propósit-
os e destinos, desenvolvendo diversas línguas e linguagens. 
No século XX, assiste-se à extensão do desenho para os ecrãs, 
desenvolvendo-se assim a necessidade de criar um modelo de al-
fabetismo visual universal. De acordo com Lupton e Phillips (2008, 
p. 8), foram instituições como a Bauhaus, (fundada em 1919, con-
hecida como a primeira escola de design no mundo), na qual se 
começou a falar de design enquanto “linguagem da visão”, e ini-
ciou-se então a tentativa de criar uma linguagem visual que fosse 
percetível e comum a todos. 
Tal como acontece com a comunicação verbal, o modo visual 
é composto por um vasto campo de dados utilizados de forma a 
transmitir e compreender mensagens de vários níveis de utili-
dade (T.L. - Dondis, 1973)1. Por se tratar de um campo ambíguo, 
no qual o sujeito pode dar mais subjetividade ou objetividade ao 
seu trabalho, torna-se necessário construir um sistema básico para 
a aprendizagem, identificação, criação e compreensão de men-
sagens visuais que sejam acessíveis a todas as pessoas (T.L. - Don-
dis, 1973)2. A este sistema vai-se dar o nome de Literacia Visual. 
Por outro lado, importa também compreender que, com o surgi-
mento dos novos media (televisão, filmes, fotografia), deu-se uma 
nova importância à Cultura Visual, no modo em que estes surgem 
como forma de comunicação, através da sua expressão visual e 
dinâmicas. 
2 “(...) to construct 






that are negotiable 
by all people (...)” 
(Dondis, 1973, 
preface, p. x) 
1 “The visual mode  
is a whole body  
of data that can  




messages at many 
levels of utility” 
(Dondis, 1973, 





Por cultura visual “entende-se um conjunto de ferramentas críti-
cas para a investigação da visualidade humana (...)”, (W. J. T. Mitch-
el, cit. por Vilas Boas, 2010, p.25). Quer isto dizer que a cultura vi-
sual pretende sensibilizar as pessoas sobre como ver, ao invés de o 
que ver, na tentativa de desenvolver um espírito crítico. Segundo 
Vilas Boas (2010, p. 7), “O estudo da cultura visual não ensina, mas 
confirma. Não se adquire só conhecimento, mas antes reconheci-
mento”. 
Assim, sendo o sentido da visão, para a maioria das pessoas, 
algo que é natural, inato, importa então ter a capacidade de com-
preender e interpretar aquilo que nos rodeia. Com o olhar, é pos-
sível receber milhões de dados num segundo, sem quase fazer 
esforço para os descodificar. Contudo, a capacidade de receber e 
compreender mensagens visuais é algo que só consegue ser ple-
namente eficaz através do seu estudo, devido à sua complexidade. 
Tal como acontece com a escrita, é possível dizer que existe sin-
taxe visual, existem elementos básicos que podem ser aprendidos, 
e linhas gerais para a criação de composições (Dondis, 1973, p. 11). 
A forma como nos movimentamos, mantemos em pé e em 
equilíbrio, e como reagimos à luz ou ao escuro, por exemplo, são pro-
cessos que nos estão intrínsecos, pois, embora não sejam sempre 
racionalizados, são conceitos que desenvolvemos desde crianças. 
Não obstante, a perceção da energia cinética pode ser influencia-
da por estados psicológicos, condicionamentos culturais, ou facto-
res ambientais. Assim, é possível dizer que o processo de receção 
e descodificação de mensagens visuais é um processo individual 





Sendo a complexidade a principal característica da sintaxe vi-
sual, o alfabestimo visual jamais poderá ser um sistema tão lógi-
co e preciso quanto a linguagem. As linguagens são sistemas 
inventados pelo Homem para codificar, armazenar e descodifi-
car informações. A sua estrutura, portanto, tem uma lógica que 
o alfabestimo visual é incapaz de alcançar. (T.L. - Dondis, 1973)3. 
Apesar da sua complexidade, a literacia visual é algo que se pode 
aprender, de modo a ser possível aplicá-la e obter melhor resul-
tados em prol dos objetivos propostos. Ainda assim, não basta 
haver uma aprendizagem, sendo que aprender com professores é 
como viajar numa carruagem, quando esta chega ao final da es-
trada, há que sair e caminhar (T.L. - Itten, 1970)4. Quer isto dizer 
que, uma vez que a aprendizagem é um processo constante e em-
bora possa ser colaborativo, no final o conhecimento que é retido 
e continuamente aperfeiçoado depende apenas do indivíduo.
Tal como já foi referido, para a maior parte das pessoas, a visão 
é um ato natural que não requer muito esforço consciente, con-
tudo, torna-se pertinente colocar a questão “o que significa ver?”. 
Num sentido mais lato, significa compreender, percecionar, obser-
var, reconher, descobrir, examinar, ler. Por outro lado, e um pouco 
mais complexo, significa também concetualizar e dar um significa-
do. De acordo com Dondis (1973, p. 2), o ser humano tem preferên-
cia pela informação visual à escrita, uma vez que esta se apresen-
ta mais próxima da realidade e de uma forma mais direta. Assim, 
enquanto designer, interessa então compreender de que modo se 
torna possível aproximar essa realidade à mensagem a ser trans-
mitida, através da literacia visual. 
4 “The carriage will 
only serve while one 
is on the highroad. 
He who reaches the 
end of the highroad 
will leave the carriage 
and walk afoot.” 
(Itten, 1970, p. 7) 
3 “Visual literacy 
cannot ever be a 
clear-cut logical 
system similar to 
language. Languages 
are made-up systems 
constructes by man 
to encode, store, and 
decode information. 
Therefore, their 
structure has a logic 
that visual literacy is 
unable to parallel” 





Uma vez que o design tem um valor subjetivo que pretende 
provocar emoções e reações, e, que nem sempre se pretende que 
a mensagem seja completamente direta, importa compreender 
a diferença entre utilidade e aspeto visual, assim como quando se 
deve dar preferência a uma ou a outra. Relativamente à utilidade 
de um objeto, é possível dizer que a criatividade é marcada pela in-
terpretação do mesmo, uma vez que a forma segue a função (Don-
dis, 1973, p. 5); ainda assim, um objeto pode ser útil e estético na 
sua principal função, podendo também perder a sua estética de 
acordo com a sua funcionalidade. 
Na transmissão da mensagem, independentemente da sua es-
tética, importa que o recetor seja capaz de a interpretar da forma 
desejada. Assim, surge então a necessidade de se cultivar o visual, 
no sentido de educá-lo para ver, criar e descodificar imagens vi-
suais. Note-se que a definição de imagem pode incluir diversas cois-
as, desde o campo real ao imaginário. De acordo com Joly (1994, 
p. 13), “compreendemos que ela [imagem] designa algo que, em-
bora não remetendo sempre para o visível, toma de empréstimo 
alguns traços ao visual e, em todo o caso, depende da produção de 
um sujeito: imaginária ou concreta, a imagem passa por alguém, 
que a produz ou a reconhece.” Assim, torna-se necessário que o 
designer seja capaz de desenvolver os seus projetos de acordo 
com o seu público, dado que o campo da expressão e comuni-
cação visual, permite partilhar muito mais informação em muito 





Existem guias para a composição visual e certos elementos que 
podem ser aprendidos e compreendidos por todos, assim como 
técnicas para a criação de mensagens visuais percetíveis por to-
dos. O processo visual é bastante próprio de cada pessoa, uma vez 
que aquilo que vemos é afetado pela forma como percecionamos 
o mundo, assim como pelas preferências visuais culturais e so-
ciais. Para tal, existe um sistema básico comum a todos os seres 
humanos - sintaxe visual, que, embora existam variações na sua 
estrutura, e a sua principal característica seja a complexidade, per-
mite encontrar elementos comuns a todos (T.L. - Dondis, 1973,)5.
Deste modo, o autor supracitado (p. 67), identifica três níveis 
distintos de dados visuais: o input visual, o material visual repre-
sentacional, e a estrutura abstrata.
O primeiro refere-se aos sistemas de símbolos que identificam 
ações, direções ou organizações. Estes tanto podem ser detalha-
dos e facilmente reconhecidos e interpretados por todos, como 
podem ser abstratos, tendo assim que ser aprendidos para que 
possam ser reconhecidos.
O material visual representacional, conduzido pela experiên-
cia direta, é aquilo que identificamos no meio ambiente, e que 
é possível reproduzir através do desenho, pintura, escultura, 
etc. A este nível não é necessário aprender nenhum código para 
descodificar a mensagem, uma vez que é uma demonstração 
bastante eficaz daquilo que vemos no dia a dia. Por último, 
a estrutura abstrata refere-se à forma de tudo aquilo que vemos, 
seja natural ou resultado de uma composição. Este é considerado 
a mensagem visual pura, uma vez que é a composição abstrata, 
aquilo que o nosso subconsciente retém de uma imagem visual. 
5 “(...) there is a basic, 
perceptual visual 
system, one that 
all human beings 
have in common; 
but the system is 
subject to variations, 
variations on basic 
structural themes. 
There is visual syntax 
and its dominant 
characteristic is 
complexity.”  
(Dondis, 1973, p. 12) 
Imagem 1
Símbolos (Input visual): 
A. direita 
B. paz









Material visual representacional        
Estes níveis de dados visuais compõem então a anatomia de 
uma mensagem visual, dado que são o básico necessário para 
a composição. Qualquer episódio visual é uma forma com conteú-
do que é influenciado pela importância das suas partes constituintes, 
como a cor, o tom, a textura, dimensão, assim como a sua relação com 
o significado. Para além disso, a composição visual “(...) depende, de 
alguma forma, das qualidades de organização com seus significados 
incluídos, e não apenas dos signficados considerados isoladamente.” 
(Ross, 1963, cit. por Dondis, 1973, p. 15)6.
Imagem 1
Símbolos (Input visual): 
A. direita 
B. paz
C. feminino e masculino
6 Tradução de Jefherson Luiz 
Camargo (Dondis Donis A. Sintaxe 
da linguagem visual. Tradução 
de Jefferson Luiz Camargo. 2. ed. 







Deste modo, é possível compreender a importância da composição 
no desenho. É através desta que o designer dá significado e 
propósito à sua mensagem, sendo que é a fase na qual tem mais 
controlo sobre o seu trabalho. É através das decisões que toma que 
vai transmitir ao recetor a sua mensagem e objetivos da melhor 
forma. 
Não existem regras para a composição, mas existem linhas 
gerais que podem ser seguidas, que surgem da investigação 
do processo da perceção humana. É também importante 
compreender que o significado da mensagem não surge apenas 
da composição, ou seja, não basta que o designer componha 
a sua mensagem com certas formas e cores; existe ainda a 
informação visual, aquilo que o observador recolhe com a visão, 
e à qual atribui uma interpretação, ou um significado comum. 
De acordo com Dondis (1973, p. 20), composição é a intenção, 
o significado, é o resultado do arranjo visual que fazemos através 
de formas, cores, texturas, proporção, etc., relacionando-os 
interativamente entre eles, com a intenção de dar certo significado 
ao arranjo final. Este significado será também influenciado por 
um mecanismo percetual, comum ao ser humano. Apesar de 
não existirem regras, a composição da obra segue algumas guias 
sintáticas - equilíbrio, stress, nivelamento e afinação, atração 
e agrupamento, positivo e negativo - que criam a perceção de 
um ambiente, ou transmitem a mensagem pretendida. No fundo, 
estas guias são qualidades dinâmicas do padrão visual, através 
das quais o artista ou remetente transmite a sua mensagem.





Na composição, o equilíbro aparece como um dos princípios 
mais importantes, tendo bastante influência na perceção 
humana, tanto física como psicológica. Fisicamente, o ser huma-
no tem a necessidade de se sentir equilibrado, com os dois pés 
assentes no chão e na posição vertical. Deste modo, o equilíbrio 
torna-se uma das mais fortes referências visuais para o homem, 
quer seja consciente ou inconsciente. Psicologicamente, o 
equilíbrio afeta o nosso bem estar em relação a algo, quando 
se olha para algo em desequilíbrio, sente-se desconforto em 
relação a isso, provocando uma reação.
Assim, é possível dizer que o construto horizontal–vertical 
é a relação mais básica do homem com o seu ambiente. Desde 
a nascença que o ser humano utiliza este construto para se rel-
acionar com as coisas do dia a dia, como a aprendizagem que o 
bebé faz desde gatinhar até à posição vertical. Esta estabilidade 
que o bebé encontra quando começa a andar em posição verti-
cal, pressupõe que tudo aquilo que ele vê esteja assente num eixo 
vertical, com um eixo horizontal secundário, criando as medidas 
para o equilíbrio. Este eixo visual, felt axis, torna-se uma perceção 
inconsciente constante para o ser humano (Dondis, 1973, p. 23).
“Balance is a prized commodity in our 
culture, and it is no surprise that our 
implicit, intuitive relationship with it 
has equipped us to sense balance – 
or imbalance – in the things we see, 
hear, smell, taste and touch.” 
(Lupton e Phillips, 2008, p. 49)
Imagem 4
 Felt axis
O equilíbrio é uma comodidade valiosa na 
nossa cultura, e não surpreende que a nossa 
relação intuitiva e implícita com ela tenha-
nos equipado para sentir o equilíbrio - ou 
desequilíbrio - nas coisas que vemos, ouvimos, 
cheiramos, saboreamos e tocamos.





Por outro lado, diz-se que existe stress quando a imagem à nos-
sa frente aparenta não responder ao felt axis. Tomando o círculo 
como exemplo, este parece ser igual independentemente da forma 
que olhamos para ele, ainda assim, aplicamos inconscientemente 
um eixo vertical e outro horizontal de forma a obter estabilidade. 
O mesmo acontece com o resto das formas, ainda que irregulares, 
o nosso inconsciente vai sempre tentar encontrar equilíbrio e esta-
bilidade nelas, através de um processo de análise intuitiva, no qual 
organiza e reconhece o equilíbrio ou a falta dele.
Deste modo, é possível dizer-se que o stress atrai mais o olho 
do observador por se tratar de um fator desorientador que reforça 
o significado, propósito e intenção da mensagem, servindo tam-
bém de base para a interpretação e compreensão da mesma. Se-
gundo Dondis, 1973, isto é visível na imagem 5, na qual o círculo B 
irá prender mais a atenção do observador que o A, por não estar 
situado no felt axis.
No campo visual, a harmonia e estabilidade são polos opostos 
do inesperado e causador de stress. A estas polaridades dá-se o 
nome de nivelamento e afinação, (leveling e sharpening). Por nive-
lamento entende-se aquilo que é harmonioso para o observador, 
como na imagem 6, na qual o ponto é colocado exatamente no 
centro do retângulo. Neste estado visual, os elementos são arran-
jados de forma a que não existam surpresas a nível estrutural, cri-













Na imagem 7, os elementos são arranjados de forma a causar 
stress ao observador, ao colocar o ponto fora da sua estrutura ver-
tical e horizontal. De acordo com teorias Gestaltistas, o olho huma-
no dá preferência pela zona inferior e lado esquerdo da imagem 
quando a vê e perceciona, tendo sido mais tarde comprovado num 
estudo de Shaun Vecera (2002), segundo Goldstein, 2014, p. 105. 
Apesar deste estudo se referir à perceção da imagem enquanto 
figuras distintas, (tema que será abordado no capítulo seguinte), 
Dondis (1973, p. 29), apresenta um diagrama do padrão de visu-
alização de uma imagem, que se divide em 
dois momentos: a preferência pela zona in-
ferior e lado esquerdo da imagem (imagem 
8). É através destas preferências que o stress 
pode ser maximizado ou minimizado, como 
se pode ver através da imagem 9 e 10.
Assim, é possível compreender que os 
elementos colocados em zonas fora do mapa estrutural têm mais 
peso na imagem, dando mais significado à composição final. 
É também possível dizer que tanto o nivelamento como a afinação 
mostram uma intenção clara na composição.
Imagem 8 









Outro elemento bastante importante na composição visual é o 
agrupamento. De acordo com a teoria Gestalt (Lupton e Phillips, 
2008, p.102), a mente humana utiliza o agrupamento dos elemen-
tos de acordo com a sua forma, proximidade, entre outros, de 
forma a simplificar aquilo que percecionamos. É uma condição 
visual com dois níveis de significância – interação e semelhança. 
Tomando como exemplo a imagem 11, na figura a, o ponto sozin-
ho apresenta uma relação com o todo da imagem, enquanto que 
na b, os pontos já interagem entre si, como que se repelissem, cri-
ando um significado diferente devido à sua distância. Por outro 
lado, a figura c apresenta uma forte relação dos elementos entre 
si, através da sua atração. Quanto mais próximos estão os elemen-
tos, maior atração existe. 
Imagem 11
Interação dos elementos na composição
A B C
No entanto, os elementos também se podem agrupar através 
da sua semelhança, quer esta seja em tamanho, textura ou tom; 
uma vez que no campo visual os opostos repelem-se, mas os 
semelhantes atraem-se (Dondis, 1973, p.33). 
Imagem 12





Para além de agrupar e combinar, o agrupamento pode servir 
também para separar e dividir. Segundo Lupton e Phillips, 2008, 
enquanto processo de combinar, o agrupamento transforma 
vários elementos em entidades maiores com base no taman-
ho, forma, cor, proximidade, entre outros factores. Já enquan-
to processo de separar, o agrupamento serve para dividir obje-
tos complexos em partes mais simples e pequenas (T.L. Lupton 
e Phillips, 2008, p. 102)7. 
Por fim, a relação positivo – negativo representa outra quali-
dade dinâmica do padrão visual bastante importante, através da 
qual o remetente controla a sua mensagem. Tudo aquilo que ve-
mos tem a qualidade gramatical de ser ou a afirmação principal 
ou o modificador. Quer isto dizer que existe uma relação estrutural 
no campo visual que influencia bastante a forma como olhamos 
e absorvemos a informação. Esta relação pode ser traduzida em 
espaço positivo e negativo. (Dondis, 1973, p. 35) 
O espaço positivo é aquilo que capta o olho à primeira vista, 
ou seja, aquilo que causa tensão visual; e o negativo é aquilo que 
fica em segundo plano, que pode ser considerado mais passivo 
(o fundo). Lupton e Phillips (2008, p. 106), referem que uma figura 
é estável quando esta se apresenta claramente distinta do seu fun-
do, e reversível quando ambos os elementos positivos e negativos 
atraem a nossa atenção igualmente. Contudo, esta relação pode 
ser menos óbvia e direta, tornando-se ambígua.
Uma vez que esta relação pode ser trabalhada de forma 
a fugir ao óbvio, ou seja, uma imagem em negativo significa que 
é o seu fundo que se apresenta como o elemento dominante, 
as possibilidades e combinações entre eles são infinitas, tornan-
do assim o seu conhecimento um factor bastante importante para 
o designer.
7 “As a process of 
combining, grouping 
transforms multiple 
elements into larger 
entities based on size, 
shape, color, proximity, 
and onther factors. (...) 
As a process of separating, 
grouping serves to break 
down large, complex 
objects, into smaller, 
simpler ones.” (Lupton e 











2.1.2 | Elementos básicos da Comunicação Visual
Para além das qualidades dinâmicas do padrão visual anterior-
mente descritas, a comunicação visual assenta também na própria 
estrutura do trabalho, que vai determinar quais os elementos pre-
sentes e qual o seu ênfase. Estes elementos constituem o básico 
para a composição, são eles: o ponto – indicador e marcador de 
espaço; a linha – articulador da forma; a forma – como o círculo, 
triângulo, quadrado e suas ifinitas variações; a direção – o impul-
so de movimento que incorpora e reflete o carácter das formas 
básicas; o tom – presença ou ausência de luz; a cor – o elemento 
cromático, o elemento mais emocional; a textura – ótica ou tátil; 
a escala ou proporção e enquadramento – a medida e tamanho 
relativos ao espaço; e a dimensão e o movimento.
O ponto é um dos elementos mais importantes na compreensão 
da literacia visual, por se tratar da unidade mais simples e irre-
dutível da comunicação visual (Dondis, 1973, p. 40). Assim, inter-
essa compreender que em design, desde o digital à impressão, 
tudo começa e acaba com o ponto - imagens, texturas, padrões, 
diagramas, animações, etc. É também a forma mais comum 
encontrada na natureza, e aquela que atrai mais o olho huma-
no, quer exista naturalmente como uma gota de água, quer seja 
produto do homem. É um conceito um pouco abstrato, uma vez 
que por não ter massa, a sua representação só é possível através 
de uma superfície, coordenando o ponto x com o y. No entanto, 
quando representado graficamente, este tanto pode assumir 
o controlo da composição como pode passar despercebido, at-
ravés da sua escala, posição, e relação com o seu contexto. (Lupton 
e Phillips, 2008, p. 34)8.
8 “Through its scale, 
position, and relationship 
to its surroundings,  
a point can express its own 
identity or melt into the 
crowd.” (Lupton e Phillips, 
2008, p. 34) 
Imagem 14 





Enquanto dois pontos podem servir para marcar uma distân-
cia, vários pontos podem servir para formar uma imagem. Quan-
do os pontos estão tão próximos uns dos outros que não conseg-
uem ser reconhecidos individualmente, a sensação de direção 
aumenta, e a cadeia de pontos torna-se noutro elemento visual 
distintivo, a linha. (T. L. Dondis, 1973, p. 42)9. Esta caracteriza-se 
por ser um ponto em movimento, criada através do movimento 
e da deslocação e direção de um ponto num plano. 
Devido à sua energia, a linha nunca é estática, é decisiva, tem 
direção e propósito, e reduz a imagem visual ao que é importante. 
(Dondis, 1973, p. 42). A sua presença visual é determinada através 
da sua espessura e do seu movimento, dependendo da intenção 
do autor, podendo assim expressar diversos significados. Esta tan-
to pode ser espontânea e divertida, como solta e indisciplinada. É 
através de linhas que os desenhos projetuais são elaborados, sendo 
estas um meio indispensável para o desenho e para mostrar o que 
não pode ser visto de outra forma.
É também através da linha que se descreve a forma. Existem três 
formas básicas: o círculo, o triângulo equilátero e o quadrado. To-
das as restantes formas derivam destas três e dos seus infinitos 
arranjos e combinações. Segundo Dondis (1973, p.46), cada uma 
destas formas expressa uma direção visual diferente. O quadra-
do representa o vertical e horizontal, sendo estes a referência 
primária do homem, como já foi anteriormente referido (felt axis), 
representando estabilidade. Por outro lado, o triângulo represen-
ta uma diagonal, sendo esta a força direcional mais instável, logo 
a mais provocante visualmente. Finalmente, o círculo represen-
ta uma curva, significando repetição, compasso e calor. Embora 
diferentes, cada uma das forças direcionais pesa na composição 
e na intenção da mensagem visual. 
9 “When the dots 
are so close to one 
another that they 
cannot be individually 
recognized, the 
sensation of direction 
is increased, and the 
chain of dots becomes 
another distinctive 
visual element, a line.” 







Cada elemento da comunicação visual tem a capacidade de 
se modificar e definir entre si. As cores tornam-se mais ou menos 
brilhantes consoante as cores que a rodeiam, e o tom pode 
ser mais ou menos escuro, dependendo do tom que o rodeia. 
O grande apenas é grande com o pequeno, mas torna-se pequeno 
com um maior que si. A este processo dá-se o nome de escala. 
A escala não é apenas o tamanho de algo, mas também o seu 
enquadramento e contexto, a sua relação com os elementos 
presentes, estando sujeita a diversas variáveis de modificação. 
Tanto pode ser objetiva como subjetiva, sendo que a escala ob-
jetiva são as dimensões reais de um objeto – a correlação lit-
eral entre a representação de um objeto e o seu tamanho real e 
enquadramento; e a subjetiva refere-se à perceção que cada 
pessoa tem do tamanho de um objeto, como por exemplo 
o tamanho de um livro (Lupton e Phillips, 2008, p. 61).
Segundo Dondis, 197310, um fator vital para a escala é a medi-
da do Homem. É através desta que se encontra uma proporção 
média ideal para a produção dos mais variados objetos. Na men-
sagem visual, interessa então aprender a relacionar a escala 
com o propósito da mensagem, de modo a controlá-la de acordo 
com o seu significado. Quer isto dizer que é possível manipular 
a mensagem visual através da escala e enquadramento dos seus el-
ementos num plano bidimensional.
A representação da dimensão, outro elemento básico para a com-
posição visual, é criada através da ilusão. Apesar de ser algo que 
vemos e sentimos diariamente, a sua representação num plano 
bidimensional será sempre apenas implícita, por falta da terceira 
dimensão, a profundidade. Contudo, esta consegue ser simulada 
através da perspetiva e manipulação da luz e sombras. 
10 “The most 
vital factor in the 
establishment 
of scale is the 
measurement 
of man himself.” 





No desenho, a perspectiva utiliza fórmulas e regras exatas de forma 
a reproduzir a realidade. Dondis (1973, p. 60), apresenta duas figuras 
na quais demonstra o uso da perspetiva de forma simplificada. 
De forma a compreender quais os planos do cubo que estão a ser 
vistos numa imagem, é necessário estabelecer onde fica o nível do 
olho. Como é possível ver na imagem 16, existe apenas um ponto 
de fuga, estabelecendo assim o nível do olho, ao contrário da 
imagem 17, na qual se apresentam três planos de um cubo, 
resultando em dois pontos de fuga.
Imagem 16 
Perspetiva através de dois planos
Imagem 17
Perspetiva através de três planos
Estas representações, tal como nos diz Dondis, 1973, são demon-
strações extremamente simples de como funciona a perspetiva. 
Em design, quando se projetam objetos a três dimensões, é impor-
tante prever possíveis problemas e soluções para o mesmo. Em 
primeiro lugar fazem-se os desenhos projetuais, normalmente em 
perspectiva. Depois faz-se o desenho técnico, no qual se desenham 
as medidas e escalas com rigor, de modo a que por fim, se construa 





O elemento visual do movimento, considerado uma das forças 
visuais mais dominantes da experiência humana, apenas aparece 
implícito no desenho. Tal como a dimensão, este consegue também 
ser simulado no campo visual através de técnicas próprias. Ainda 
assim, a sugestão de movimento no campo visual é algo mais difí-
cil de alcançar, uma vez que deriva da nossa experiência direta de 
movimento. Mesmo os filmes, onde se perceciona perfeitamente o 
movimento, consistem em fitas ou CD’s que resultam de uma série 
de imagens contínuas sobrepostas (Dondis, 1973, p. 64). Interessa 
assim falar da origem do movimento na tela.
Eadweard J. Muybridge foi um fotógrafo 
inglês do final do séc. XIX que, contratado 
por Leland Stanford e com a colaboração de 
John D. Isaacs, captou em fotografia todo o 
salto de um cavalo, utilizando doze câmeras 
fotográficas simultaneamente (artigo de 
Mitchell Leslie, Stanford Magazine, 2001). 
Mais tarde, inventou o zoopraxiscópio, um 
dispositivo que permitia ver fotografias de 
uma forma animada, de modo a estudar o 
movimento nos animais e nos humanos. 
Este dispositivo é considerado o precursor 
do desenvolvimento da película de filme.
Imagem 18
The Horse in Motion de E. Muybridge
Em design de comunicação existem vários meios que se podem 
utilizar, seja material impresso, sejam vídeos ou pequenos clips an-
imados, entre outros. É importante compreender que o olho está 
constantemente a procurar e a receber informação, tornando cla-
ro que o movimento é dinâmico, não apenas na sua representação, 





No ato de olhar, aquilo que distingue um objeto do próximo 
é o tom, ou seja, a intensidade de escuridão ou de luz que reflete 
o objeto. O tom é considerado importante para a sobrevivên-
cia do ser humano na medida em que é através dele que obte-
mos a perceção de profundidade e dimensão, assim como sem 
a existência da variação da intensidade de luz ou escuridão, 
veríamos tudo escuro, sem a possibilidade de distinguir entre 
aquilo que nos rodeia.
“We see because of the relative presence or 
absence of light, but light is not uniformly shed on 
the environment either by the sun or moon or by 
artificial light. If it were, we would be as much in the 
dark as we are in complete absence of light.” 
(Dondis, 1973, p. 47)11
11Nós vemos devido à presença ou ausência de luz, mas a luz não é difundida uniformemente 
no ambiente, quer pelo sol ou lua, ou por luz artificial. Se fosse, estaríamos tanto na 
escuridão como na ausência completa de luz. (T.L. Dondis, 1973, p. 47)
No desenho, a reprodução do tom é limitada uma vez que é obti-
do de forma artificial, não sendo possível acompanhar todos os pas-
sos e quantidades subtis de tons existentes na natureza. Contudo, 
é possível manipular o tom através da justaposição, ou seja, o mes-
mo tom de cinzento altera-se quando colocado numa escala de 







Tal como já foi anteriormente referido, o tom é a melhor ferra-
menta para obtermos a sensação de dimensão, uma vez que a linha 
não consegue simular a realidade sozinha, mesmo servindo-se da 
perspetiva. É através do uso de luz e de sombra nos detalhes que se 
reforça a sensação de reprodução da realidade. Este efeito é mais 
notório em formas simples como o círculo por exemplo, que sem 
a informação do tom, não aparenta ter qualquer dimensão. 
A luz e a sombra são tão importantes para a perceção do nosso 
ambiente que aceitamos representações monocromáticas da real-
idade sem hesitar. Esta facilidade é a medida da importância que 
o tom tem para o ser humano, e da sensibilidade inconsciente que 
temos em relação aos tons chatos e monocromáticos do nosso 
ambiente (T.L. Dondis, 1973, p. 50)12. Enquanto o tom é importante 
para questões de sobrevivência e do organismo do ser humano, 
a cor tem uma grande afinidade com as emoções. Está carregada de 
informação, e é uma das experiências visuais mais universalmente 
partilhada entre todos. 
Johannes Itten, professor da Bahaus na sua fase inicial, dedi-
cou grande parte da sua vida ao estudo das cores e a sua perceção, 
psicologia e estética, sendo considerado um dos grandes nomes 
da área. Reconheceu também as leis básicas da cor e forma, pro-
porções, textura e ritmo, como fundamentos para o seu conceito de 
educação da arte. De modo a introduzir a cor no estudo da literacia 
visual, Itten (1970, p. 32), desenvolve cuidadosamente um círculo de 
doze cores a partir das três cores primárias – amarelo, vermelho e 
azul. Quando estas cores são misturadas entre si, resultam nas cores 
secundárias – cor de laranja, violeta e verde. Por fim, as cores ter-
12 “The ease with 
which we accept the 
monochromatic visual 
representation is the exact 
measure of (...), just how 
unconsciously sensitive 
we are to the dull, 
monochromatic values of 
our environment.”  





ciárias resultam da mistura entre uma cor 
primária e uma secundária, como se pode 
ver na imagem 20. Este círculo cromáti-
co pode ser considerado um mapa básico 
para o estudo das cores, sendo que tanto 
crianças como artistas aprendem a relação 
entre as cores através dele.
De acordo com Dondis (1973, p. 51), a cor divide-se em três 
dimensões distintas – matiz, saturação, e valor ou luminosidade 
(hue, saturation e brightness). A primeira refere-se à própria cor, ou 
seja, a cor pura, sem adição de preto nem branco, como se pode 
ver no círculo das cores de Itten. A segunda é a pureza relativa da 
cor desde o matiz ao cinzento, por ser considerada uma cor neu-
tra. Quanto mais saturada, mais pura é a cor, contendo mais in-
formação e energia. Por fim, o valor ou luminosidade diz respeito 
à quantidade de luz existente, desde o claro ao escuro, passando 
pelos vários tons da cor (imagem 21). Embora a cor e o tom estejam 
ligados entre si, estes não se afetam diretamente, coexistindo na 
nossa perceção sem se modificarem um ao outro. 
Imagem 20







De acordo com a teoria básica da cor, para além das cores 
primárias, secundárias e terciárias, existem também relações com-
plementares e análogas. As cores complementares são as cores 
diretamente opostas no círculo das cores que, quando juntas, pro-
duzem um forte contraste. Esta relação pode também ser estabe-
lecida com cores semicomplementares, onde o contraste é ameni-
zado. Por cores análogas entende-se as cores que são vizinhas no 
círculo, e que são facilmente equilibradas no composição, devido 






















Enquanto elemento visual do design, a cor é uma parte fun-
damental. Transmite-nos ambientes, emoções, humores, etc. 
Os designers utilizam a cor tanto para fazer algo sobresair, como 
para camuflar, diferenciar e juntar. Assim, torna-se importante 
para o designer compreender a interação e relação das cores, 





Por fim, a textura apresenta-se como um elemento da liter-
acia visual através do qual somos capazes de sentir a imagem. 
Este elemento serve frequentemente como um suporte para as 
qualidades de outro sentido, o tato. No entanto, podemos apre-
ciar e reconhecer a textura quer pelo toque, quer pela visão in-
dividualmente, ou por uma combinação de ambos (T.L. Dondis, 
1973, p. 55). Onde existe de facto textura, as qualidades óticas 
e táteis coexistem, produzindo sensações diferentes para a mão 
e para o olho, apesar de lhes associarmos o mesmo significado. 
Por exemplo, olhar e sentir lixa são sensações diferentes e, embo-
ra tenham no final o mesmo significado intelectual, não partilham 
o mesmo valor, um apenas sugere o outro. São experiências 
singulares que podem ou não alterar-se entre si. Muitas vezes, 
o toque serve de comprovativo para aquilo que o olho está 
a ver, correspondendo ou não ao significado atribuído pela visão. 
A maior parte das texturas com que o designer trabalha não são 
táteis, ainda assim, existem enquanto efeito ótico e representação 
detalhada de algo (Lupton e Phillips, 2008, p. 69). Tal como o ele-
mento da dimensão, a textura no desenho é obtida através da ma-
nipulação do tom e dos seus elementos, de forma a desenvolver 
a aparência desejada. 
É a partir destes elementos que se obtém as bases para a in-
teligência visual, e a partir dos quais se criam as mais diversas for-
mas de expressão artística, quer sejam manifestações visuais, obje-
tos, ambiente ou experiências. A literacia visual tem a capacidade 
de transmitir informação de uma forma simples e direta, e que é uni-
versal, constituíndo assim um pilar bastante importante para todos 
aqueles cujos interesses profissionais, e não só, vão ao encontro do 
Design de Comunicação.
13 “Texture (...) frequently 
serves as a stand-in for 
the qualities of another 
sense, touching. But, in 
fact, we can appreciate 
and recognize texture 
either by touch or sight 
individually, or by a 
combination of both.” 
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2.2 | Perceção Visual
A perceção é um processo ativo, através do qual a nossa cognição 
faz por interpretar os estímulos sensórios que recebe. Para o pre-
sente trabalho, interessa então abordar a perceção visual de forma 
a compreender o modo como percecionamos aquilo que observa-
mos. 
Percecionar significa receber, processar e interpretar informação. 
Esta informação pode ser recebida através de qualquer um dos sen-
tidos, sendo então a perceção visual aquela que recebemos através 
da visão, consistindo na habilidade de detetar a luz e interpretar as 
consequências do estímulo luminoso. No entanto, o processamen-
to e interpretação da mensagem visual é algo mais complexo, uma 
vez que envolve também fatores psicológicos e culturais. (Brandão, 
2012, p. 76).
Atualmente vivemos rodeados de informação visual, sendo que 
diferenciar aquilo que é ou não importante torna-se cada vez mais 
difícil. Selecionamos a informação que nos interessa de acordo 
com as nossas experiências passadas – coisas que já vimos, ou 
produtos que já conhecemos – não sendo possível atentar toda 
a informação que nos envolve. Temos negligenciado cada vez 
mais os nossos próprios sentidos para apreciar e compreender o 
que está ao nosso redor, reduzindo os nossos olhos a um mero in-
strumento para identificar e medir. Deste modo, é natural que se 
procure nas palavras aquilo que não se consegue explicar visual-
mente, mas ainda assim não é possível comunicar o visual através 





Ao vermos, conseguimos apreender todas as formas, cores, 
tons, luzes, etc., assim como todas as outras sensações recebidas 
através dos outros sentidos. Já na linguagem verbal apenas se 
consegue uma aproximação do todo através da categorização de 
alguns aspetos, uma vez que a linguagem verbal não nos fornece 
as mesmas sensações que o visual, servindo apenas para nomear 
o que vemos, pensamos e percecionamos. 
Segundo Arnheim (2007, p. 3), não se deve suprimir uma 
capacidade da mente para que outra possa funcionar; antes, es-
tas devem estar em equilíbrio de modo a que o inteleto não cho-
que com a intuição, e a sensação não expulse a razão. Com isto, 
quer dizer que não se deve olhar para o visual apenas através das 
nossas sensações, mas também com alguma racionalidade, com 
o pensamento, para que haja equilíbrio entre todas as potenciali-
dades da pessoa. 
Assim, torna-se importante falar da teoria 
Gestalt (forma em alemão), a psicologia das 
formas, que traduz o processo de dar forma 
ou configuração. De acordo com os teóricos 
gestaltistas, não é possível ter conhecimen-
to do todo por meio das suas partes, sendo 
que o todo representa uma coisa com carac-
terísticas próprias que não a soma das suas 
partes. Assim, a Gestalt aparece na medida 
em que ajuda a compreender de que forma 






The Librarian de Giuseppe Arcimboldo, 1566
Esta teoria assenta-se em experiências de perceção sensorial, 
tendo as bases do conhecimento sobre a perceção visual sido cri-
adas nos laboratórios gestaltistas. Numa dessas experiências con-
statou-se que se doze pessoas ouvissem cada um dos doze tons 
de uma música, a soma das suas experiências nunca seria igual à 
de quem ouvisse a música inteira. Assim, apreendeu-se que a “(...) 
aparência de qualquer elemento depende do seu lugar e da sua 
função num padrão total.” (Arnheim, 2007). 
De acordo com Arnheim (2007), a visão torna-se uma apreensão 
criadora da realidade, uma vez que a mente funciona como um 
todo, fazendo com que a perceção também seja pensamento, 
e o raciocínio seja intuição. Apesar do ato de ver ser uma im-
posição subjetiva do significado da realidade, segundo o mes-
Imagem 25





mo autor, as pesquisas gestaltistas deixaram claro que as situ-
ações que enfrentamos têm as suas próprias características que 
exigem que as percebamos apropriadamente. Ou seja, a visão 
é uma relação entre propriedades fornecidas pelo objeto e a na-
tureza daquele que o observa. Esta objetividade pretende, de certa 
forma, demonstrar que a mesma forma se apresenta da mesma 
maneira a diversas pessoas, apesar das diferenças culturais ou dis-
posições individuais, resultando na descoberta de que “a visão não 
é um registo mecânico de elementos, mas sim a apreensão de pa-
drões estruturais significativos.” (Arnheim, 2007, p. 5). 
Dado que a perceção é um processo ativo, a nossa cognição 
tende a simplificar a enorme quantidade de estímulos que rece-
be a todo o momento. Todas as cores, formas, texturas, sons e 
movimentos que nos confrontam constantemente seriam incom-
preensíveis se o cérebro não estruturasse a informação sensorial 
em objetos e padrões coerentes.14 Esta informação é organizada 
de acordo com as nossas experiências e contextos, sendo que 
o cérebro está continuamente a separar e combinar informação, 
de modo a conseguir uma leitura coerente daquilo que nos rodeia. 
Deste modo, o nosso cérebro tem a necessidade de encontrar e ar-
ranjar ordem na informação que recebe, através do agrupamento 
dos vários elementos. Este agrupamento é desenvolvido através 
da simplicidade (simplificar as formas que vemos), semelhança 
(agrupar os objetos com características semelhantes), proximi-
dade (agrupar através da proximidade entre os elementos), fecha-
mento (completar formas incompletas, de forma a fechá-las) e, 
por fim, simetria (agrupar os elementos simétricos).




that confront us 
from moment to 
moment would be 
overwhelming and 
incomprehensible 
if the brain didn’t 
structure the so-
called sense data 
into coherent objects 
and patterns.” 






De acordo com Brandão, 2012, p. 80, “O cérebro é um sistema 
dinâmico que assimila e integra os estímulos visuais recebidos 
em função de vários princípios organizacionais: semelhança, 
proximidade, simetria, continuidade, direção comum, simpli-
cidade e relação entre a figura e o fundo.” Ao vermos, a nossa 
mente tende a separar as figuras (ou formas), do espaço (ou pa-
drões) que as rodeiam, ou seja, do seu fundo. Esta relação, figu-
ra–fundo/ positivo-negativo, molda a perceção visual, no sen-
tido em que tudo aquilo que observamos está inserido num 
fundo e tem um contexto, sendo que muitas vezes a importância 
do mesmo é ignorada, por ser considerado passivo em relação 
a um objeto dominante. (Lupton e Phillips, 2008, p. 99).
A verdade é que no ato de ver, nenhum objecto ou imagem 
permanece sozinho, existe sempre um contexto e “(...) implica 
determinar-lhe um lugar no todo: uma localização no espaço, 
uma posição na escala de tamanho, claridade ou distância.” (Arn-
heim, 2007, p. 4). Assim, e porque a experiência visual é dinâmica, 
é possível afirmar que existe uma interação de tensões dirigidas 
quando vemos algo. Na imagem 26 pode-se observar que o pon-
to não está centrado no quadrado sem ser necessário medir o 
espaço à sua volta; antes, existe uma estrutura induzida, através 
da qual percecionamos o ponto central do quadrado, através de 
um foco invisível de forças (imagem 27). Estas induções percetivas 
provêm de experiências anteriores, e de conhecimento adquiri-
do previamente, sendo que podem variar de cultura para cultu-
ra. Ainda assim, “para qualquer relação espacial entre objetos, 
há uma distância ‘correta’, que o olho estabelece intuitivamente.” 












Esqueleto estrutural do quadrado
Na teoria Gestalt, esta estruturação apresenta-se como um 
fundamento básico para a perceção visual, ou seja, a simplifi-
cação dos estímulos visuais recebidos em padrões estruturais. 
Na imagem 28, será visto um quadrado em vez de uma cruz, uma 
vez que o quadrado é uma forma fechada e simétrica que os ge-
staltistas diziam a mais estável. (Bruce, Green & Georgeson, 2006, 
p. 127). “Isto configura um dos princípios fundamentais da ativi-
dade percetiva, conhecido como a lei da Prägnanz (Pregnância) ou 
da boa forma, segundo a qual uma figura pregnante é aquela que 
exprime uma característica suficientemente forte e definida, mar-
cadamente destacada, para que possa ser facilmente identificada 
e evocada.” (Brandão, 2012, p. 79). 
No entanto, a forma de um objeto que ve-
mos não depende apenas da projeção retiniana, ou seja, “uma 
interação entre o objeto físico, o meio de luz agindo como trans-
missor de informação e as condições que prevalecem no siste-
ma nervoso do observador.” (Arnheim, 2007, p. 40). Esta de-
pende também da totalidade de experiências e encontros que 
tivemos com determinado objeto em determinado contexto. 
Quando vemos, estamos a fazer diversas coisas ao mesmo tempo, 
estamos a analisar aquilo que nos rodeia através do movimento 
“(...) will be seen as a square rather than, say, 
a cross or a triangle plus an extra dot. The 
square is a closed, symmetrical form which the 
Gestaltists maintained was the most stable.” 







dos olhos, enquanto procuramos equilíbrio nessa informação. 
Este equilíbrio é adquirido através da perceção dos eixos 
implícitos e forças composicionais. Enquanto isso, dá-se um 
processo de descodificação de todos os símbolos e informação. 
(Dondis, 1973, p. 17). Desta forma, é possível afirmar que a ex-
periência visual depende de um espaço e de um tempo, as-
sim como de uma disposição psicológica. Por outras palavras, 
“A perceção e o pensamento interagem e são, simultaneamente, 
causa e efeito da actividade visual. A capacidade cognitiva altera 
a imagem recebida e conceptualiza-a em função de um conheci-
mento prévio.” (Brandão, 2012, p.82).
Assim, torna-se possível dizer que no ato percetivo, para além 
de físico, existe um contexto psicológico que vai influenciar 
a interpretação da informação recebida pelo observador. Segundo 
Dondis (1973, p.106) “(...) seria errado não dar uma importância 
igual à psicologia da perceção durante a análise de como adquiri-
mos a informação visual daquilo que vemos. O conteúdo e a for-
ma são a afirmação; a mecânica da perceção é o meio de interpre-
tação. O input visual é fortemente afetado pelas necessidades que 
motivam a investigação visual, assim como pelo estado de espírito 
ou humor do sujeito.” 
Quando o objetivo é transmitir uma mensagem, importa en-
tão fazê-la da forma mais direta e universalmente percetível. 
De acordo com Costa (2011, p. 48), “a psicologia da visão ultrapas-
sa a perceção artística, as imagens, a representação gráfica estáti-
ca e o movimento, e estabelece a relação entre tudo o que é visível 
e o olho.” Neste sentido, tudo o que nos rodeia e que observamos 





Na perceção da mensagem visual, o elemento mais emocional 
do processo visual é a cor (Dondis, 1973, p. 55)15. Muitas vezes, os 
designers manipulam as cores de forma a transmitir uma certa 
emoção ou um certo humor, de modo a chegar à sua audiência. 
Tal como já foi anteriormente referido, a cor está carregada de in-
formação, e é uma das experiências visuais mais universalmente 
partilhada entre todos. 
15 “Since perception of 
color is the single most 
strongly emotional part 
of the visual process, it 
has great force and can 
be utilized to express 
and reinforce visual 
information to great 
advantage.” 
(Dondis, 1973, p. 55)
“Color not only has universally shared meaning through 
experience, but it also has separate worth informationally 
through symbolically attached meaning. In addition to 
the highly negotiable color meaning, each of us has our 
own personal and subjective color preferences. ” 
(Dondis, 1973, p. 56)
16 “Color changes 
meaning from culture 
to culture. Colors carry 
different connotations 
in different societies. 
White signals virginity 
and purity in the 
West, but is the color 
of death in Eastern 
cultures.” 
(Lupton e Phillips, 
2008, p. 81)
A cor não só tem o significado universalmente partilhado através 
da experiência, mas também tem um valor informacional sepa-
rado através de um significado simbolicamente anexado. Além 
do significado altamente negociável da cor, cada um de nós tem 
nossas próprias preferências pessoais e subjetivas. (T.L. Dondis, 
1973, p. 56). Para além disso, o significado das cores altera-se de 
cultura para cultura, carregando diferentes conotações em difer-
entes sociedades. O branco significa virgindade e pureza no Oci-
dente, mas signfica morte em culturas do Oriente. (T.L. Lupton e 
Phillips, 2008, p. 81)16. 
A forma como percecionamos as cores não depende apenas da 
pigmentação das superfícies físicas, mas também da luz, brilho 
e do contexto no qual está inserido. Para além disso, depende tam-
bém da comparação e contraste com outras cores e tons, como é 






Em 1676, Isaac Newton realizou uma experiência utilizando um 
prisma triangular, na qual observou o espetro de cores através 
de luz solar branca. Como é possível observar na imagem 29, 
 a experiência de Newton resulta da entrada da luz solar branca 
sobre uma quebra no prisma triangular, na qual o raio de luz se es-
palha por um espetro de cores. Este espetro divide-se em vermel-
ho, cor de laranja, amarelo, verde, azul escuro e violeta, sugerindo 




Philipp Otto Runge, em 1807 apresenta o primeiro mod-
elo tridimensional para o estudo das cores – a esfera das cores. 
Itten (1970, p. 66) mostra-nos a esfera, na qual apresenta cinco 
tons diferentes para cada uma das doze cores do círculo de cores 
(imagem 20, p. 31), prefazendo dois tons até ao branco e dois tons 
até ao preto (imagem 32). Este modelo, estudado desde o início do 
séc. XIX, permitiu analisar e estudar as mais variadas combinações 
entre cores e tons, a partir de cores contrastantes ou semelhantes. 
Na mesma esfera, Itten mostra que fazendo um corte até ao eixo 






Esfera de cores de Itten
Ao ver cores, o olho está constantemente a procurar harmo-
nia entre estas, e a compensar a sua falta. Apesar de cada pessoa 
idealizar a sua harmonia de cores de forma diferente, existe um 
fenómeno fisiológico – rasto ou after image – no qual o olho procu-
ra a cor complementar como forma de restaurar o equilíbrio (Itten, 
1970, p. 19). 
Este fenómeno visual ocorre quando o olho se fixa em de-
terminada informação visual, que depois é substituída por 
um fundo branco, no qual é visto a imagem em negativo. 
Imagem 30
Círculo de cores de  Goethe, 1810
Imagem 31





A cor produzida na imagem em negativo é a cor complementar 
ou o seu exato oposto (Dondis, 1973, p. 52). Isto acontece porque 
a junção de duas cores complementares dá cinzento, sendo este 
considerado o ponto máximo de equilíbrio. De acordo com Itten 
(1970, p. 19), o contraste simultâneo, ou seja a tendência que as 
cores puras têm de se aproximar das suas complementares, é o 
que faz com que vejamos as cores complementares na after image, 
ainda que em tons de cinzento. É o contraste simultâneo que suge-
re que o olho está satisfeito e em equilíbrio17. 
Na procura da harmonia, a relação entre as cores tem um papel 
determinante. “A maioria dos teóricos (...) tentaram determinar 
quais as seleções de cores nas quais todos os itens se misturem 
pronta e agradavelmente.” (Arnheim, 2007, p. 336) Concordando 
com o anterior, Itten (1970, p. 72)18, designa por harmonia “o ofício 
de desenvolver temas a partir de relações de cor sistemáticas ca-
pazes de servir como base para a composição.” Para tal, este utiliza 
um sistema no qual relaciona as cores em díades, tríades, tétrades, 
etc., de modo a estabelecer uma relação entre elas através de fig-
uras geométricas.
Por díade entende-se um par de cores complementares, ou 
aquelas que estão diametralmente opostas e no mesmo tom. 
Na tríade, a harmonia é conseguida através do uso de um triângu-
lo equilátero ou isósceles, cujos vértices correspondem às cores, 
como é possível observar na imagem 33. Na mesma imagem, 
vemos que se escolhermos dois pares de cores complementar-
es cujos diâmetros de conexão sejam perpendiculares, obtemos 
o quadrado ou retângulo dentro do círculo.






serving as a basis 
for composition”  
(Itten, 1970, p. 72)
17 “Each color 
causes the 
gray to seem 
tinged by its 
complementary. 
Pure chromatic 
color also have 
the tendency to 




is referred to as 
simultaneous 
contrast.”  







Este sistema geométrico permite fazer as mais variadas com-
binações e efeitos cromáticos, de modo a encontrar novas 
harmonias e formas de expressão entre as cores. Ainda que 
estas possam diferir ligeiramente de indivíduo para indivíduo, 
“(...) é seguro afimar que a perceção da cor é a mesma de pessoas 
de diferentes idades, diferentes formações ou diferentes culturas. 
Excetuando a patologia individual, como o daltonismo, todos nós 
temos o mesmo tipo de retina, o mesmo sistema nervoso.” (Arn-
heim, 2007, p. 322).
Embora o ato percetivo dependa também de um contexto 
psicológico na sua interpretação, i.e., disposição, experiências 
e contexto do observador, é possível afirmar que existe bastante 
investigação sobre a perceção visual a nível fisiológico comum 
ao ser humano. É através do estudo desta e da sua relação com 
a literacia visual que o designer será capaz de controlar e definir 
a sua mensagem, de modo a transmiti-la de uma forma acessível 
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Paulo, 2007
Imagem 29 - Experiência de Newton
Itten, J. The Art of Color: The subjective experience and objective rationale of  
color. Reinhold Publishing, 1970.
Imagem 30 - Círculo de cores de Goethe
http://novusasia.com/sites/default/files/Colour_3.jpg
Imagem 31 - Esfera de cores de Goethe
http://www.webexhibits.org/causesofcolor/images/content/RungeKugelZ.jpg
Imagem 32 - Esfera de cores de Itten
Itten, J. The Art of Color: The subjective experience and objective rationale of  
color. Reinhold Publishing, 1970.
Imagem 33 - Tríade e tétrade
Itten, J. The Art of Color: The subjective experience and objective rationale of  





2.3 | Design e Comunicação
Apesar do termo design poder suscitar alguma confusão por ser 
algo ambíguo, (tanto se pode referir ao aspeto exterior de um 
objeto, como a uma ação), para o atual designer, significa todo 
o processo que acontece desde a concetualização e esboços ini-
ciais, ao produto final. “O design é uma atividade intencional. 
(...) Design é inventar, projetar, programar, coordenar uma lon-
ga lista de factores humanos e técnicos, traduzir o invisível para 
visível e comunicar.” (T.L. Frascara, 2004, p. 2)19. Deste modo, surge 
o design de comunicação enquanto área focada na interpretação, 
organização e apresentação visual de mensagens. 
O principal objetivo do design de comunicação é, tal como o 
próprio nome indica, comunicar. Significa isto que para tal, terá 
que existir um emissor, um recetor, e uma mensagem. Segundo 
Dondis (1973, p. 104), o resultado final de toda a experiência visual 
está na interação entre o seu conteúdo e forma (meio e aparên-
cia), e entre o articulador (designer) e o recetor (a interpretação 
que este faz da mensagem). Neste caso refere-se articulador, uma 
vez que a maioria dos atuais designers não são os emissores orig-
inais das mensagens. Ainda assim, são estes quem tem mais com-
petência para o fazer, devido às capacidades e sensibilidade que 
adquiriram ao longo da sua formação. 
A transmissão de uma mensagem visual de sucesso implica que 
o indivíduo tenha características como prática, empatia, respons-
abilidade, entre outros, e, que seja capaz de encontrar as soluções 
mais acertadas para os problemas com que se depara. Para 
19 “To design is an 
intentional activity. 
(...) To design is to 
invent, to project, 
to program, to 
coordinate a long 
list of human and 
technical factors, 
to translate the 
invisible into the 
visible, and to 
communicate.” 





o efeito, existem algumas técnicas que podem ser aprendidas. 
Estes conceitos vão também ao encontro da literacia e da perceção 
visual, visto que estas coexistem permanentemente no campo vi-
sual.
Dondis (1973, p. 110), determina técnicas para a comunicação 
visual enquando polaridades opostas, i.e., opõe componentes 
da composição visual, de modo a desenvolver novas abordagens 
e reforçar o significado da mensagem. Nomear todas as técnicas 
e abordagens que o designer tem ao seu dispor seria impossível, 
assim, o autor supracitado define como técnicas da comunicação 
visual as seguintes dicotomias: 
equilíbrio – instabilidade; 
simetria – assimetria; 
regularidade – irregularidade; 
simplicidade – complexidade; 
unidade – fragmentação; 
atenuação – exagero; 
previsibilidade – espontaneidade; 
activo – estático; 
subtileza – ousadia; 
neutralidade – acentuação; 
transparência – opacidade; 
consistência – variação; 
precisão – distorção; 
planicidade – profundidade; 
singulariedade – justaposição; 
sequencialidade – aleatoriedade; 
nitidez – difusão; 
repetição – episodicidade. 
20 “The strongest 
control of visual 
effect lies in the 
understanding of the 
connection between 
message and 
meaning and the 
visual techniques.”  
(Dondis, 1973, p. 85)
Cada polaridade transmite um significado e características 
próprias, devido à interação entre os elementos e componen-
tes da mensagem, assim como entre a mensagem e o recetor. 
Deste modo, o designer enquanto profissional deve ser capaz 
de controlar o efeito visual da sua mensagem, através da com-
preensão da conexão entre a mensagem e o seu significado, 






Técnicas da comunicação visual: simetria – assimetria
Imagem 35
Técnicas da comunicação visual: neutralidade – acentuação
De acordo com Munari (2006, p. 65), é possível distinguir dois 
tipos de comunicação – a comunicação casual e a comunicação 
intencional. A comunicação casual refere-se aquilo que não está 
necessariamente a querer comunicar, ou cuja interpretação é 
livre. Por outro lado, a comunicação intencional é feita com um 
propósito e, “(...) deveria ser recebida na totalidade do significa-
do pretendido pela intenção do emissor.” (Munari, 2006, p. 65).
Tal como acontece, por exemplo, com a audição, é natural que 
a transmissão de uma mensagem visual dependa do contexto 
do observador; ou seja, para além das perturbações visuais do 
ambiente, (que tanto podem ser cartazes ou informação visual 
que rodeie a mensagem, como pode ser por causas atmosféricas 
como o nevoeiro), esta ainda tem que passar por um processo 
percetivo de análise e interpretação. Para além desse processo, o 
mesmo autor identifica três filtros que a mensagem encontra ao 
chegar ao receptor: sensoriais (como o daltonismo), funcionais 
(depende das capacidades do recetor), e culturais (depende da 





21 “Further, the 
important issue is not 
the communicational 
act itself, but the 
impact that this has 
on the knowledge, 
the attitudes, and the 
behavior of people.”  
(Frascara, 2004, p. 30)
Imagem 36
Cartaz de Saul Bass, 1958, 
do filme Vertigo de Alfred 
Hitchcock
Na área do Design de Comunicação, existem diversas subdisci-
plinas que partilham o mesmo propósito: transmitir informação. 
Podem variar no seu meio, ou forma de transmissão, como acon-
tece com um ilustrador e um animador, sendo que o primeiro pro-
duz imagens paradas, imóveis, e o segundo traz “vida” e movimen-
to às imagens, transformando-as em vídeo. Independentemente 
do suporte ou área de trabalho, é necessário que a mensagem seja 
clara e percetível, uma vez que cada mensagem transmite algo dif-
erente. Segundo Frascara (2004, p. 30), a ênfase do trabalho do de-
signer não é o seu produto final, mas sim a interação que este terá 
com o seu público. Além disso, a questão importante não é o 
próprio ato comunicacional, mas sim o impacto que terá no con-
hecimento, atitudes e comportamento do indivíduo21.
Nas seguintes imagens, 36 e 37, é 
possível observar a versatilidade da 
área, assim como a sua importância 
no dia a dia das pessoas. O design, 
seja enquanto processo, produto, ou 
ação, está constantemente presente 
no quotidiano, quer seja através da 
paginação de um livro, de um cartaz 
de cinema, da tipografia ou imagem 












to the audience on 
intellectual and 
emotional levels, 
and provide them 
with pertinent 
informations.” 
(Hembree, 2011, p. 14)
Imagem 37
Infografia do metropolitano de Londres
A infografia é uma subdisciplina que organiza informação complexa, em informação visual simples e directa
Assim, é possível afirmar que o Design de Comunicação “(...) 
combina a fala, a escrita e as imagens em mensagens que são es-
teticamente agradáveis, ligam-se com o público a nível intelectual 
e emocional, e fornece-lhes informações pertinentes.” (T.L. Hem-
bree, 2011, p.14)22. Para tal, o estudo e conhecimento sobre a litera-
cia e perceção visual torna-se bastante importante para o designer, 
uma vez que este atua enquanto intérprete e tradutor da mensagem; 
primeiro terá que analisá-la e compreender o seu significado, para 
que depois seja capaz de a traduzir e reproduzir da melhor forma 





Como já foi anteriomente referido, o design está presente na 
maioria das manifestações projetuais e, no design , é necessário 
que exista um processo de problematização, concetualização, 
projeção, avaliação e decisão. Cada vez mais, o designer tem aces-
so a informação e imagens instantaneamente e quase infinitas, sen-
do que existe a necessidade de inovar. 23
23“In a world where almost every designer has instant access 
to vast image databases and online search sites, there is little 
wonder why the landscape of contemporary graphic design 
is mired in mediocre solutions that capitalize on convenience.” 
(Lupton e Philips, 2008, p. 13)24
Neste sentido, Jipson Lee (2013), acredita que o bom de-
sign apela aos cinco sentidos, de forma a obter o máximo 
de cada experiência. É sabido que a perceção humana é 
um processo complexo, mas também que o visual pode ser 
manipulado através de vários efeitos, como por exemplo, 
a textura utiliza a luz e o tom de forma a fazer com que se sinta 
a imagem. Assim, interessa que o designer seja capaz de formu-
lar soluções concetuais para um problema, enquanto comunica a 
sua mensagem de uma forma direta e eficaz.
24“Num mundo onde quase todos os designers têm acesso instantâneo 
a vastas bases de dados de imagens e sites de pesquisa on-line, não é de admirar 
que a paisagem do design gráfico contemporâneo esteja atolado de soluções 
medíocres que capitalizam a conveniência.” 






Este exemplo, uma publicidade do sumo Laranja 
Caseira, mostra como é possível apelar aos cinco 
sentidos numa só imagem. É possível sentir a 
embalagem do produto na mão, assim como 
cheirar e sentir o sabor da laranja quando se olha. 
A semelhança entre a embalagem e uma toalha de 
mesa remetem o observador para o campo e o ar 
livre, fazendo-o ouvir os sons do ambiente do campo.
Fontes das imagens
Imagem 34 - Técnicas da comunicação visual: simetria – assimetria
Dondis, D. A. A primer of visual literacy. The MIT Press, 1973.
Imagem 35 - Técnicas da comunicação visual: neutralidade – acentuação
Dondis, D. A. A primer of visual literacy. The MIT Press, 1973.
Imagem 36 - Cartaz de Saul Bass, 1958, do filme Vertigo de Alfred Hitchcock
https://s-media-cache-ak0.pinimg.com/originals/ba/03/54/ba03546e4d4d2444c-
b7a2782847cc6fa.jpg
Imagem 37 - Infografia do metropolitano de Londres
https://tfl.gov.uk/cdn/static/cms/images/tube-map.gif






2.4 | Processos de aprendizagem e design
Uma vez que o presente projeto pretende desenvolver uma ferra-
menta que seja facilitador e eficaz para a retenção da aprendiza-
gem da literacia e perceção visual, interessa então compreender 
de que modo se dão os processos de aprendizagem e, de que for-
ma estes se integram na aprendizagem do design. 
Para o efeito, interessa compreender em primeiro lugar como 
se constrói o pensamento e processa o conhecimento. A Teoria 
Cognitiva defende que é preciso compreender a ação do sujeito 
no processo de construção do conhecimento. Um dos principais 
teóricos cognitivistas, Jean Piaget (1896–1980), biólogo, psicólogo 
e epistemólogo suíço, dedicou a sua vida ao estudo da epistemo-
logia genética, a teoria da construção do conhecimento. Estuda 
a forma como este é adquirido e processado na mente, incorpo-
rando elementos de correntes tanto inatistas (nas quais o conhe-
cimento advém de conteúdos mentais que estão presentes desde 
o nascimento), como empíricas (onde o conhecimento provém da 
nossa relação sensorial com o meio). 
Assim, Piaget defende uma posição construtivista/interacionis-
ta, na qual o conhecimento é produto de uma construção contínua 
do sujeito que age e interage com o seu meio, através de funções 
básicas de organização e a adaptação. Por sua vez, a adaptação 
dá-se através de processos de assimilação e acomodação, que 
segundo Piaget (1999), toda atividade do indivíduo envolve estes 





Por assimilação entende-se os processos que integram novas 
informações aos esquemas25 já existentes, e por acomodação, o 
processo no qual se ajustam esquemas existentes, ou criam-se 
novos, quando as novas informações não podem ser assimiladas. 
A assimiliação e acomodação exigem que exista equilibrío entre 
elas, enquanto processo de auto-regulação, de forma a permitir 
a adaptação do indivíduo ao meio. No entanto, o equilíbrio con-
duz a um novo desequilíbrio, sendo esta relação de equilibração 
(o equilíbrio é algo estático, a equilibração refere-se a um proces-
so, algo que tem movimento), que vai permitir o desenvolvimento 
pessoal, a adaptação.





que organizam a 
interação do sujeito 
com o meio.
“(...) toda a conduta é uma assimilação do dado a esquemas 
anteriores (assimilação a esquemas hereditários em graus di-
versos de profundidade) e toda conduta é, ao mesmo tempo, 
acomodação destes esquemas a situação atual. Daí resulta 
que a teoria do desenvolvimento apela, necessariamente, para 
a noção de equilíbrio entre os fatores internos e externos ou, 
mais em geral, entre a assimilação e a acomodação.” 
(Piaget, 1999, p.89).
Para além da equilibração, Piaget define também como fatores 
do desenvolvimento: a maturação biológica e hereditariedade – 
o sistema nervoso e crescimento orgânico; a experiência pessoal 
(física e matemática) – a ação exercida sobre os objetos e a respos-
ta da sua manipulação; e a interação e transmissão social – os es-





De forma a organizar o modo como se processa o conhecimen-
to, Piaget define quatro estádios de desenvolvimento cognitivo. 
Cada estádio representa uma etapa no desenvolvimento, distin-
guindo-se qualitativamente das fases anteriores e posteriores. 
Têm características gerais, sendo que a primeira é que cada fase 
tem as suas características próprias. A ordem de sucessão é con-
stante, e, embora Piaget sugira uma idade para cada estádio, esta 
pode variar de indivíduo para indivíduo. Cada estádio é integra-
tivo, sendo que integra o estádio anterior e reestrutura-se, per-
mitindo uma melhor adaptação ao meio e, por fim, cada estádio 
tem uma fase inicial, de preparação, e uma fase final.
O primeiro estádio, o sensório-motor, dá-se desde o nascimento 
aos dois anos de idade, desde os primeiros reflexos inatos, à con-
strução da imagem mental. Este estádio antecede o pensamento 
e a linguagem, e é quando se desenvolve o conhecimento prático, 
e se dá início aos comportamentos intencionais e à formação de 
símbolos. 
No segundo estádio, pré-operatório, dos dois aos sete anos, a 
criança desenvolve o seu conhecimento através da perceção e do 
olhar. Aprende a função simbólica, ou seja, a linguagem, números, 
etc., no entanto, tem ainda um pensamento intuitivo e irreversível 
no que toca ao seu meio. 
O terceiro estádio, das operações concretas, vai desde os sete 
aos doze anos, e, caracteriza-se pelo desenvolvimento da re-
versibilidade e da descentralização do próprio, uma vez que no 





ponto de vista. Caracteriza-se também pelo desenvolvimen-
to do pensamento lógico recorrendo a objetos concretos, assim 
como pelo domínio das noções de matéria sólida e líquida, peso 
e volume, e, por fim, conceitos de tempo, espaço e velocidade. 
É também neste estádio que o indivíduo desenvolve a capacidade 
de elaborar operações mentais de contar, medir e classificar. 
Por último, no estádio das operações formais, a partir dos doze 
anos, a criança desenvolve o pensamento abstrato, raciocínio hi-
potético–dedutivo, a definição de valores e conceitos, assim como 
a capacidade de operar sobre operações (Slomp, 2009, p. 2).
Lev Vygotsky (1896–1934), outro teórico construtivista, as-
senta a sua teoria nas interações sociais, com uma abordagem 
socio-interacionista, “(...) segundo a qual o desenvolvimen-
to humano se dá em relação nas trocas entre parceiros sociais, 
através de processos de interação e mediação.” (Rabello e Pas-
sos, p. 2). Para Vygotsky, o Homem criou os sistemas simbólicos 
(linguagens, numeração, etc.), de modo a comunicar o seu pens-
amento, e, enquanto agentes mediadores da relação de in-
teração entre o homem e a sociedade, resultando assim no 
desenvolvimento de novas competências intelectuais. A sua te-
oria trouxe três aspetos completamente novos: a introdução 
dos sistemas simbólicos; o conceito de mediação, enquanto facil-
itador de processos; e, o conceito de apropriar. Enquanto Piaget 
fala sobre adquirir conhecimento, Vygotsky fala em apropriação. A 
diferença é que quando adquirimos conhecimento, não existe mu-
dança no mesmo, enquanto que na apropriação, o conhecimento é 





Relativamente à aprendizagem, Piaget considera que esta 
é independente dos processos de desenvolvimento, apesar 
de haver uma relação entre elas. “O desenvolvimento do conhe-
cimento é um processo espontâneo, (...) que se relaciona com a 
totalidade de estruturas do conhecimento. A aprendizagem apre-
senta o caso oposto. Em geral, a aprendizagem é provocada por 
(...) uma situação externa. Ela é provocada, em geral, como oposta 
ao que é espontâneo.” (Slomp, 2009, p. 1). 
Por outro lado, para Vygotsky, “(...) o desenvolvimen-
to – principalmente o psicológico/mental (que é promovi-
do pela convivência social, pelo processo de socialização, 
além das maturações orgânicas) – depende da aprendizagem 
na medida em que se dá por processos de internalização de 
conceitos, que são promovidos pela aprendizagem social.” 
(Rabello e Passos, p. 4). Ou seja, não é possível que a criança 
aprenda algo apenas através do seu biológico, é necessário que 
o ambiente à sua volta lhe proporcione essa mesma aprendiza-
gem.
Assim, Vygotsky apresenta o conceito de Zona de Desenvolvi-
mento Proximal, que se traduz na “(...) distância entre o nível 
de desenvolvimento real, ou seja, determinado pela capacidade 
de resolver problemas independentemente, e o nível de desen-
volvimento potencial, demarcado pela capacidade de solucionar 
problemas com ajuda de um parceiro mais experiente.” (Rabello e 
Passos, p. 5). É na zona de desenvolvimento proximal que a apren-
dizagem ocorre, sendo este um estado dinâmico entre as apren-






Para que possa existir aprendizagem, Vygotsky desenvolve uma 
relação entre a aprendizagem e o desenvolvimento, através de um 
processo que se inicia nas funções sociais, que são historico-cul-
turalmente situadas, através das quais se dá uma aprendizagem 
social, transformando-as em funções psicológicas exteriores, ou 
seja, antes de nos apropriarmos do conhecimento, estes têm que 
existir nas interações sociais perto do indivíduo. A apropriação 
do conhecimento dá-se após a internalização, ou seja, a recon-
strução interna de uma operação externa, no qual as funções pas-
sam a ser intrapsicológicas. 
Kurt Koffka (1886–1941), psicólogo gestaltista, apresenta tam-
bém uma teoria de relação entre o desenvolvimento e a apren-
dizagem, na qual sugere que o desenvolvimento seja resultado 
de dois processos diferentes: a maturação (do sistema nervoso), 
e a aprendizagem. Estas relacionam-se no modo em que a mat-
uração prepara a aprendizagem, e, por outro lado, esta estim-
ula e impulsiona a maturação. A maturação, que começa no 
nascimento, é um processo através do qual o cérebro cresce 
e se torna eficaz no seu funcionamento (Koffka, 1946, p. 167). Con-
tudo, a aprendizagem depende da memória enquanto ferramenta 
de consolidação de experiências.26 
Gráfico 3





Assim, esta abordagem aproxima-se das teorias comportamen-
talistas, segundo as quais a aprendizagem é igual ao desenvolvi-
mento, pois esta depende da formação de hábitos e experiências 
anteriores, através de um condicionamento e de um processo de 
tentativa – erro. Edward Thorndike (1874–1949), foi o primeiro 
investigador a testar o princípio tentativa–erro. Na sua experiên-
cia com animais, este construíu uma gaiola, na qual os alimenta-
va, e que, para saírem, era preciso uma interação com a mesma 
(puxar uma corda, apertar um botão, ou abrir uma fechadura). 
Esta experiência comprovou que, quando o animal se via preso 
dentro da gaiola, gerava um processo de tentativa – erro até que 
saísse. Após repetir várias vezes este processo, o animal aprendeu 
o que tinha que fazer para sair da gaiola (Koffka, 1946). 
Este princípio vai ao encontro do Expectation Effect (efeito de 
expectativa), que Lidwell, Holden, & Butler (2003), definem como 
um fenómeno no qual a perceção e o comportamento mudam en-
quanto resultado das expectativas pessoais ou das expectativas 
dos outros.27  Este efeito mostra como as expectativas podem influ-
enciar as perceções e comportamentos dos intervenientes. 
26“All learning depends upon memory –upon the fact that the 
past is not dead to us, but is preserved, more or less, in some 
form or other within our phsyco–physical organism. Whenever 
we have adjusted ourselves to a new situation, or have once 
solved a new problem, we find out that our behaviour is easier 
the next time we meet the same or a similar situation. ” 
(Koffka, 1946, p. 167).
27 “A phenomenon in 
which perception and 
behavior changes as 
a result of personal 
expectations or the 
expectations of others.”
(Lidwell, Holden, K. & 





Retomando a teoria construtivista, esta defende que o objetivo da 
aprendizagem é que o sujeito construa os seus próprios sentidos, 
que por sua vez, “requerem a compreensão tanto do todo como das 
partes. As partes devem ser compreendidas no contexto do todo. 
Por isso a aprendizagem deve focar-se em conceitos primários 
e não em factos isolados.” (Lobo, 2009). Para tal, o aluno deve ser 
capaz de compreender os conteúdos e conceitos a serem aprendi-
dos, de forma a conseguir aplicá-los aos mais diversos contextos.
Sendo a aprendizagem algo que depende do indivíduo e da sua 
cognição, os estilos cognitivos são a forma como um indivíduo 
pensa, perceciona, etc., e, que diferem de pessoa para pessoa. Ka-
gan, Moss e Sigel (1963), definem-nos enquanto preferências indi-
viduais estáveis em relação à organização percetiva, e às categorias 
concetuais do mundo exterior. Assim, é possível dizer que os estilos 
cognitivos identificam modos de funcionamento característicos e 
consistentes em condições diversas, que o indivíduo demonstra 
nas suas atividades percetivas e intelectuais. 
Deste modo, é possível concluir que a aprendizagem é algo que é 
determinada pelo processo individual de cada um. Assim, importa 
que esta se foque no desenvolvimento do aluno e das suas capaci-
dades, em vez de se focar nos conteúdos em si, para que este seja 
capaz de se apropriar do conhecimento, tornando-o numa apren-
dizagem eficaz e duradoura. Importa também para o aluno e futuro 
designer ser capaz de observar o mundo à sua volta, desenvolven-







A literacia visual, enquanto ferramenta de comunicação gráfi-
ca, pode auxiliar o futuro designer a reter melhor os conheci-
mentos adquiridos e, consequentemente a ser melhor profis-
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Em primeiro lugar, interessa compreender o objetivo primário 
deste projeto – aproximar os alunos da literacia e perceção vi-
sual, de modo a estender os seus conhecimentos e qualidades 
enquanto futuros profissionais. Este projeto surgiu do intento 
da investigadora, por se tratar de áreas de estudo sobre as quais 
havia grande interesse e pouco conhecimento e, para além dis-
so, o projeto apresenta-se como uma oportunidade para pôr 
em prática alguns dos conhecimentos obtidos durante a sua li-
cenciatura em Ciências da Educação, no Instituto de Educação 
da Universidade de Lisboa. 
Foi necessário realizar várias tentativas até chegar ao presente 
projeto: o desenvolvimento cuidadoso de uma série de exercícios 
cujos conteúdos são elementos e características da literacia e per-
ceção visual. Para tal, foi efetuada uma pesquisa teórica, tanto na 
área da literacia e perceção visual, como na área da pedagogia e 
aprendizagem, de modo a que fosse possível compreender qual 
seria a melhor abordagem para desenvolver tanto os exercícios, 
como a sua aplicação prática. 
Este projeto revela-se importante para a área do design gráf-
ico, uma vez que a literacia e perceção visual são ferramentas 
de comunicação bastante significantes para o designer e para 
o desenvolvimento do seu trabalho ao longo da sua vida. Estes 
conhecimentos permitem-lhe transmitir a sua mensagem de uma 
forma direta e intencional para o seu público, ao mesmo tempo 
que aperfeiçoa continuamente o seu trabalho, explorando carac-
terísticas da visão e da sintaxe visual. 
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Assim, foi desenvolvido um conjunto adaptado de nove exer-
cícios cujo principal objetivo é fazer com que o aluno descubra 
qualidades da literacia e perceção visual enquanto soluciona 
problemas de comunicação, ao mesmo tempo que desenvolve a 
sua própria expressão gráfica. Espera-se também que a aprendiza-
gem da literacia visual seja maximizada através da realização dos 
exercícios, assim como permita aos alunos uma melhor retenção 
dos conhecimentos. 
Os exercícios foram desenvolvidos de modo a proporcionar 
uma aprendizagem eficaz, no sentido em que possibilitam um 
ambiente de aprendizagem no qual os conhecimentos podem 
ser internalizados e apropriados. Posto que “(...) a aprendiza-
gem deve focar-se em conceitos primários e não em factos iso-
lados” (Lobo, 2009), os conteúdos abordados nos exercícios são: 
o ponto e a linha – elementos primários da comunicação visual; 
princípios básicos do design, como o enquadramento estrutural, 
sobreposição, recorte das formas, e contraste dos elementos; 
princípios de agrupamento da teoria gestalt e perceção visual; 
o enquadramento e a escala na composição; a relação positi-
vo-negativo; a textura enquanto elemento sensório; e, por fim, 
a formação de conceitos e estilos expressivos. Deste modo, os ex-
ercícios pretendem trabalhar na Zona de Desenvolvimento Prox-
imal, da teoria de Vygotsky, pois os conteúdos em si presume-se 
que, por serem conceitos básicos, se situem no nível de desen-
volvimento real, mas que a sua aplicação em design seja algo situ-
ado “(...) no nível de desenvolvimento potencial, demarcado pela 
capacidade de solucionar problemas com ajuda de um parceiro 
mais experiente.” (Rabello e Passos, p. 5)
Imagem 39
Capa do caderno de exercícios
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O desenvolvimento dos exercícios foi elaborado de for-
ma cuidadosa, no qual se teve em atenção vários parâmetros 
como os objetivos individuais de cada, os tempos, as expetati-
vas e competências a adquirir, e os procedimentos e métodos. 
Foi também desenvolvida uma breve introdução a cada temática 
e a sua relação com o design, embora se tenha verificado que al-
guns exercícios necessitam que exista uma melhor preparação 
teórica, por se tratar de conceitos difíceis de interiorizar e apropriar. 
Cada exercício tem uma sugestão de duração e tipo de metodolo-
gia, representados pelos pictogramas da imagem 40.
O resultado visual final do caderno deve-se ao facto do seu pú-
blico serem jovens em aprendizagem, o que significa que não deve 
ser nem demasiado aborrecido, nem demasiado exigente a nível 
visual. Assim, foi escolhido o azul, a cor preferida entre as cores, 
e que transmite calma, tranquilidade e harmonia (Heller, 2008 p. 
46), e, para que esta não se torne nem demasiado monótona nem 
distante, foi escolhido o cor de laranja, sua cor complementar e, 
cor da diversão, sociabilidade e do lúdico (Heller, 2008, p. 339). 
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Primeiro exercício: Ponto e Linha
O primeiro exercício (Anexo B, p. 128) refere-se ao ponto e à linha, 
os elementos mais básicos da comunicação visual. Tanto o pon-
to como a linha podem estar visíveis e expressar uma identidade 
própria, como podem estar escondidos por aquilo que os rodeia. É 
através da sua escala e posição que é determinada a sua importân-
cia na composição gráfica. Assim, este exercício tem como objeti-
vo que o aluno compreenda a importância do ponto e da linha na 
composição, ao mesmo tempo que desenvolve as suas capacidades 
comunicativas visuais. 
Para tal, pede-se que se desenvolva uma composição gráfica, 
primeiro utilizando só o ponto de forma aleatória, depois ligando 
esses pontos entre si, criando linhas retas e/ ou curvas. No final pede-
se que seja desenvolvida uma composição gráfica, complementando 
assim a totalidade das linhas e pontos. 
Segundo exercício: Triângulos
No segundo exercício (Anexo B, p. 129), abordam-se alguns 
princípios básicos do design, de modo a que os alunos sejam capazes 
de expandir o seu vocabulário gráfico. Abordam-se apetos como o en-
quadramento estrutural, sobreposição e recorte das formas, e ainda 
o contraste dos elementos em tamanho, direção, espaço e posição. 
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Pede-se que os alunos desenvolvam uma composição gráfica, 
utilizando apenas três triângulos equiláteros, que expresse os 
seguintes significados: ordem, crescimento, congestionamento e 
tensão. 
O seu objetivo é fazer com que o aluno compreenda a importân-
cia da perceção visual na imagem, enquanto desenvolve o seu vo-
cabulário gráfico, assim como um idioma geométrico. Pretende-se 
também que o aluno desenvolva uma linguagem gráfica abstrata e 
compreensiva, de forma a maximizar as possibilidades de expressão 
visual.
Terceiro exercício: Princípios Gestalt
De forma a simplificar aquilo que percecionamos, a mente hu-
mana utiliza o agrupamento dos elementos de acordo com o seu 
tamanho, forma, cor, proximidade, etc. No terceiro exercício, (Anexo 
B, p. 130) pede-se aos alunos que desenhem livremente uma série 
de diagramas, utilizando uma linguagem comum na sua linha, 
forma e escala, de modo a demonstrar os seguintes princípios 
de agrupamento: simplicidade, semelhança, proximidade, en-
cerramento, continuidade e simetria. O seu objetivo é fazer com 
que o aluno seja capaz de manipular a perceção visual através 
da  compreensão e utilização desses princípios. 
Quarto exercício: Escala e Enquadramento
O quarto exercício (Anexo B, p. 131), relativo aos conceitos de escala 
e enquadramento dos elementos na imagem, tem como objetivo faz-
er como que o aluno desenvolva sensibilidade para trabalhar com 





na literacia visual. A escala tanto pode ser objetiva – as dimensões 
reais de um objeto e enquadramento do mesmo; ou subjetiva 
– a perceção que cada pessoa tem do tamanho de um objeto.
O exercício divide-se em três fases distintas, sendo que na primei-
ra fase pede-se ao aluno que escolha um objeto, animal ou planta 
e que o desenhe na sua totalidade. Na segunda fase, pede-se que 
desenhe a aproximação da primeira imagem, mantendo a sua leg-
ibilidade. Por fim, pede-se que aproxime ainda mais o segundo 
desenho, de forma a que perca a sua legibilidade, e que se foque 
nas figuras abstratas presentes na imagem. Deste modo, é possível 
verificar de que forma a escala e enquadramento dos elementos in-
teragem entre si.
Quinto exercício: Positivo e Negativo
Partindo do princípio que formular uma imagem a partir do seu 
fundo é uma ideia que altera a abordagem habitual em relação ao 
que vemos, o quinto exercício (Anexo B, p. 132) tem como princi-
pal objetivo fazer com que o aluno compreenda a relação estrutural 
positivo–negativo, de forma a ser capaz de alterar a dominância de 
um elemento na composição. 
Para tal, é pedido aos alunos que desenvolvam uma composição 
gráfica, utilizando apenas formas negativas, (o seu fundo), que rep-
resente um animal ou um objeto à sua escolha. Assim, interessa que 
os alunos compreendam que existem diversas formas de solucionar 
um problema, assim como a manipulação dos elementos de forma 





No sexto exercício (Anexo B, p. 133), é pedido aos alunos que desen-
volvam uma imagem que represente textura, que pode ser obtida ou 
através da tipografia ou da representação de um som (mecânico, mu-
sical, ruído, etc.). A textura aparece como um dos elementos básicos 
da literacia visual, e tanto pode ser sentida através do tato como 
da visão, ou mesmo de uma combinação das duas. 
Uma vez que a experiência visual é algo que se estende para os 
outros sentidos, este exercício tem o objetivo de fazer com que 
o aluno desenvolva a sua capacidade e sensibilidade para criar 
e trabalhar com texturas, de modo a tornar uma experiência visual 
em experiência tátil, auditiva, olfativa e até mesmo gustativa. 
Sétimo exercício: Gerar conceitos 
Para que o aluno compreenda e desenvolva a capacidade de 
concetualização e projeção, no sétimo exercício (Anexo B p. 134) 
pede-se que o aluno interprete e desenvolva dez soluções concet-
uais para o mesmo objeto. 
Para projetar, o designer concetualiza, idealiza e desenvolve um 
significado em torno da sua mensagem. Dado que existem várias 
soluções possíveis para o mesmo problema, interessa então com-
preender de que modo estas surgem aos designers, assim como a 
sua eficácia. É também importante compreender de que forma a 






Oitavo exercício: Afirmação Gráfica 
No dia-a-dia deparamo-nos constantemente com situações em 
que temos que tomar uma escolha, e, neste sentido, o design pode, 
e espera-se que influencie as pessoas na sua direção. 
Assim, o oitavo exercício (Anexo B, p. 135) propõe-se a que o aluno 
desenvolva uma afirmação gráfica pessoal, através da utilização de 
conceitos antónimos para a resolução de um problema. Para tal, é pe-
dido ao aluno que desenhe duas portas que signifiquem o resultado 
de uma decisão, neste caso entre a vida e a morte. Na primeira porta 
o requesito é desenhar um objeto ou elemento que represente a 
vida, e na segunda desenhar o mesmo elemento, mas representan-
do o contrário, neste caso a morte. Pretende-se que o aluno seja cri-
ativo, e que seja capaz de resolver o problema de uma forma eficaz.
Nono exercício: Verbos tipográficos
Por fim, sendo a tipografia aquilo que relaciona o campo visual 
com o conteúdo, e o saber construir e manipular tipos ser tão im-
portante quanto saber fazer uma composição apenas com ele-
mentos visuais, o último exercício (Anexo B, p. 136) pretende que o 
aluno desenvolva a sua capacidade de composição e manipulação 
tipográfica, e que seja capaz de aplicá-la a vários contextos. 
Para tal, é-lhe pedido que desenvolva uma composição tipográfi-
ca, utilizando o tipo de letra Helvetica, com o título de uma música 





cortar, deformar, dispersar, refletir, multiplicar, copiar e compri-
mir), a essa composição, de forma a dar-lhe diversas expressões 
diferentes. 
No decorrer do projeto foi elaborado o décimo exercício, no 
qual o objetivo seria trabalhar com a cor, por ser uma parte fun-
damental do design e da comunicação de mensagens visuais, de 
forma a observar através da prática as suas relações e diferentes 
efeitos. No entanto, constatou-se que a cor é um tema bastante 
abordado pelos docentes das áreas artísticas, pelo que se tomou 
a decisão de não o incluir no documento final. 
Dado que, segundo Vygostsky, a aprendizagem se dá por pro-
cessos de internalização de conceitos, que são promovidos pela 
aprendizagem social, (Rabello e Passos, p. 4), após a realização 
de cada exercício, espera-se que exista espaço para reflexão e 
interiorização dos conceitos e conhecimentos, através de uma 
análise em grupo, e do confronto de resultados dos exercícios, 
no qual os alunos sejam capazes de analisar, compreender 
e criticar os trabalhos apresentados, de forma a consolidar 
e apropriar os conhecimentos adquiridos.
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4.2 | Metodologia de Investigação
De forma a testar e avaliar a pertinência e eficiência dos exercícios 
elaborados, foi reúnido um grupo de foco, que, de acordo com 
Silva, Veloso e Keating, (2014, p. 177), é “um método de investi-
gação dirigido à recolha de dados; [que] localiza a interação na 
discussão do grupo como a fonte dos dados; e, reconhece o papel 
ativo do investigador na dinamização da discussão do grupo para 
efeitos de recolha dos dados”. 
Assim, foi reúnido o total de 27 alunos, do 1º e 2º ano da Licen-
ciatura em Design da Faculdade de Arquitetura da Universidade 
de Lisboa, divididos em quatro grupos diferentes. Optámos por 
este grupo específico, dado que são futuros designers e, aqueles 
a quem o presente projeto mais interessa. Segundo Wise (p. 3), o 
grupo deve ter entre seis e doze participantes,para que cada par-
ticipante tenha a possibilidade de contribuir. “Os participantes 
são selecionados em função de determinadas características 
comuns que permitem estabelecer algum tipo de relação com o 
tema em análise, tendo em vista a caracterização de diversos pon-
tos de vista.” (Brandão, 2012, p. 289)
Cada grupo realizou e analisou dois exercícios, ao longo de 
40 min, perfazendo um total de oito em nove exercícios testados. 
Os grupos tiveram de seis a oito participantes, com idades 
compreendidas entre os 18 e 22 anos e de ambos os géneros, 
tendo todos tido formação prévia na área das artes. A investigação 
teve lugar na FAL, tendo sido apenas possível devido ao apoio dos 
docentes e auxiliares da mesma.
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4.3 | Análise dos exercícios
De modo a obter o máximo de informação relevante para a 
investigação da parte de cada grupo, foi elaborado um guião 
com questões a colocar antes, durante e após a realização dos 
exercícios: 
 Antes
 – Sabem o que é a literacia visual?
 – Já ouviram falar da literacia visual?
 – Estudaram literacia visual?
 
 Durante
 – Esclarecimento de dúvidas
 – Análise (depois da realização de cada exercício)
 Após
 – Compreendem os conceitos inerentes?
 – Compreendem como se integram na literacia visual     
     e qual a sua importância para o designer?
 – Sugestões, críticas, comentários
O primeiro grupo, constituído por oito pessoas do primeiro ano 
da Licenciatura em Design da FAL, sete do género masculino e uma 
do género feminino, realizou o primeiro e segundo exercício (Pon-
tos e linhas e Triângulos), tendo sido dado um total de 15 minutos 
para a realização de cada. Embora todos os alunos tenham tido 
formação prévia na área das artes, nenhum elemento sabia o que 
era, ou tinha ouvido o termo literacia visual antes. 
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Após a leitura em conjunto do enunciado do primeiro exercício, 
(anexo A, pág. 112), “Desenvolver uma composição gráfica primeiro 
utilizando só o ponto de forma aleatória, e depois ligar esses pontos 
entre si, criando linhas retas e/ ou curvas. No final deve ser desenvolvida 
uma composição gráfica com a totalidade das linhas e pontos.”, os par-
ticipantes levantaram questões como “O que é suposto fazer com 
os pontos?” e “Tem que estar tudo ligado?”. 
Apesar da legitimidade das mesmas, a sua resposta está descri-
ta no enunciado, podendo-se concluir com isto que o objetivo do 
mesmo não foi compreendido. Depois de uma explicação mais 
desenvolvida, na qual interviram também outros participantes, e 
se explicou novamente o objetivo do exercício, surgiram resultados 
como as seguintes imagens: 
Imagem 40
Resultando numa composição que 
se assemelha com algo como a arte 
rupestre, é visível que a pessoa 
cumpriu com o enunciado, ligando 
pontos entre si, de forma a criar 
linhas e formas. 
Imagem 41
Por outro lado, aqui é possível 
ver que houve uma intenção clara 
na ligação dos pontos entre si, de 





Nesta imagem é possível observar 
um sagitário. Apesar de não ter 
cumprido com o enunciado, mostra-
se bastante interessante, uma vez 
que associou os pontos e linhas às 
estrelas e constelações, resultando 
nesta imagem.
Imagem 42
Este resultado mostra que a pessoa 
fez conforme indicado no enunciado, 
tendo no final ligado os pontos de 
modo a fechar a composição numa 
forma abstrata.
Após o confronto dos resultados, os alunos foram capazes de 
observar que interpretaram o mesmo enunciado de forma difer-
ente. Para além disso, foram capazes de compreender a importân-
cia e diferença que o ponto e a linha fazem na composição. 
No segundo exercício, (anexo A, pág. 113), o enunciado pede 
para “Desenvolver uma imagem gráfica, utilizando apenas três 
triângulos equiláteros, que expresse os seguintes significados: or-
dem, crescimento, congestionamento e tensão. Fazer primeiro múl-
tiplos esboços preliminares, depois escolher aquele que melhor rep-
resente cada significado para representar numa composição gráfica 
final.” Mais uma vez surgiram questões cuja resposta se encontra no 
enunciado, mas desta vez referiam-se às limitações impostas pelo 




Os resultados foram ao encontro do enunciado, sendo que foram 
todos semelhantes, com apenas algumas diferenças de represen-
tação. Devido às próprias restrições do exercício ou não, os alunos 
compreenderam na sua maioria o enunciado, assim como o objetivo 
do exercício. No final, o grupo concluiu que tanto o primeiro como 
o segundo exercício eram acessíveis e compreensíveis, assim como 
reconheceu a importância e qualidade dos temas abordados.
Imagem 44, 45 e 46
Nestas imagens é possível ver as semelhanças entre os resultados obtidos. Pode-se 





O segundo grupo, composto por cinco pessoas do género 
feminino e uma do género masculino do segundo ano da 
Licenciatura em Design da FAL, realizou o terceiro e sétimo exer-
cício (Princípios Gestalt e Gerar Conceitos), tendo sido dado tam-
bém um total de 15 minutos para a realização de cada. Embora 
todos os alunos tenham tido formação prévia na área das artes, 
nenhum elemento sabia também o que era a literacia visual. 
No exercício relativo aos Princípios de agrupamento da Gestalt, 
(anexo A, pág. 114), o enunciado pede aos alunos para “Desenhar 
livremente uma série de diagramas que utilizem uma linguagem 
comum na sua linha, forma e escala, de forma a demonstrar os seis 
princípios de agrupamento : simplicidade, semelhança, proximi-
dade, encerramento, continuidade e simetria.” As dúvidas que sur-
giram depois da sua leitura, “O que é para desenhar?” e “Como se 
representa isto?”, mostram que este não foi suficientemente claro 
na sua descrição, tendo sido necessário fazer uma explicação mais 
profunda. Uma vez compreendida a tarefa, é possível afirmar que 
os resultados da mesma foram bastante interessantes.
Imagem 47
Neste exemplo, é possível 
considerar que a falta de 
elementos em comum 





Este resultado é bastante interessante, uma vez que faz uma 
interpretação diferente do enunciado. Ainda assim, consegue 
responder ao mesmo, com uma figura que resulta num único 
gráfico, mostrando os princípios de agrupamento.
Imagem 48
Nesta imagem, é possível 
observar que existe uma 
linguagem comum, obtida 
apenas através da linha.
Ao ver os resultados obtidos, foi possível observar que, apesar das 
diferenças entre estes, todas as pessoas foram capazes de realizar 
e compreender o exercício. Por serem princípios geralmente conhe-
cidos, o exercício mostrou-se simples na sua resolução, embora os 
seus resultados tenham sido diversificados.
O segundo exercício que o grupo resolveu, Gerar Conceitos (anexo 
A, pág. 118), pede aos alunos para “Desenvolver uma composição 
gráfica na qual interprete visualmente um alimento, apresentando 10 
soluções conceptuais para o mesmo.”. Aqui, o grupo foi dividido em 
dois grupos de três alunos, tendo sido dado um alimento – maçãs e 
bananas – a cada trio para concetualizar. Revelou-se que havia difi-
culdade por parte de alguns elementos em compreender o próprio 





Por outro lado, este grupo a quem foi pedido que concetualizasse a maçã, foi 
capaz de cumprir a tarefa, imaginando-a e concetualizando-a de várias formas, 
como é possível observar na imagem.
Imagem 50
Como é possível observar através deste resultado, o grupo a quem foi pedido 
que concetualizasse uma banana, não foi capaz de o fazer, tendo produzido 
apenas quatro resultados como a imagem, num total de quinze minutos.
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Na análise final, os participantes sentiram que, apesar da dif-
erença de exigência dos exercícios, ambos abordam questões 
de grande relevância para o designer. Para além disso, gostaram 
de os realizar e, gostariam de ter tido mais tempo para os mesmos.
O terceiro grupo, composto também por seis pessoas, três do 
género feminino e três do género masculino, do primeiro ano da Li-
cenciatura em Design da FAL, realizou o quarto e quinto exercício 
(Escala e Enquadramento, e Positivo e Negativo). Foi dado um total 
de 15 minutos para a realização de cada, e, mais uma vez, ainda 
que todos os alunos tenham tido formação prévia na área das ar-
tes, nenhum elemento sabia o que era a literacia visual. 
Após a leitura do enunciado relativo à escala e enquadramento 
(anexo A, pág. 115), não houve qualquer dúvida em relação ao que 
foi pedido, tendo os resultados sido, na sua grande maioria, bas-
tante positivos, como é possível observar nas seguintes imagens: 
Imagem 52 e 53
Note-se que em ambos 
os resultados, as figuras 
iniciais perdem a sua 
legibilidade na alínea 3, 
quando são representadas 
fora do seu contexto.
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Deste modo, é possível afirmar que todos os elementos re-
alizaram o exercício sem dificuldade, tendo compreendido a 
relação entre a escala e o enquadramento, assim como a sua rele-
vância para a comunicação visual.
No segundo exercício, sobre a relação entre o espaço positivo e 
negativo (anexo A, pág. 116), foi pedido para “Desenvolver uma im-
agem gráfica, utilizando apenas formas negativas, (o seu fundo ou 
background), que represente um animal ou um objeto à escolha.” 
Não tendo havido questões sobre o enunciado, foi possível obser-
var que, apesar de a compreenderem a nível teórico, a sua prática 
é mais complexa. Como é possível observar nas imagens abaixo, a 
figura realmente apresenta-se em negativo, contudo, o seu méto-
do de desenvolvimento não foi aquele que era pretendido.
Imagem 54 e 55
Apesar das figuras se apresentarem em negativo, é possível observar que ambas foram 
delineadas em primeiro lugar, tendo depois sido preenchido o seu fundo, de modo 
a criar o efeito negativo. 
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Uma vez que o objetivo do exercício é que o aluno compreen-
da e aplique a relação positivo–negativo, partindo do princípio que 
formular uma imagem a partir do seu fundo é uma ideia que altera 
a abordagem habitual, pode-se afirmar que este não foi cumprido 
na sua totalidade. Embora os participantes compreendam os con-
ceitos de espaço positivo e negativo, é evidente que ainda existe 
dificuldade em alterar o modo de os processar, e, por conseguinte, 
de os conceber. No final, os participantes acordaram que ambos os 
temas são relevantes e interessantes para o design.
Por fim, o quarto grupo compôs-se por sete elementos, cinco 
do género masculino e duas do género feminino, do segundo ano 
da Licenciatura em Design da FAL. Este grupo realizou o sexto e oita-
vo exercício (Textura e Afirmação Gráfica), num total de 15 minutos 
para cada. Neste grupo também não houve nenhum elemento que 
soubesse o que é a literacia visual, apesar de todos terem tido for-
mação prévia em áreas artísticas. 
O sexto exercício, sobre a textura na imagem (anexo A, pág. 117), 
pedia aos elementos do grupo para “Desenvolver uma imagem 
que represente textura. Esta imagem pode ser obtida ou através da 
tipografia, ou da representação de um som (mecânico, musical, ruído, 
etc.).” Após a leitura do mesmo, foram levantadas várias questões 
relativas à sensação e visibilidade da textura no desenho, assim 
como à obtenção da mesma. Deste modo, é possível afirmar que, 
apesar da breve introdução presente no enunciado, este conceito 
é algo difícil de interiorizar. Ainda assim, houve resultados bastan-




Imagem 56, 57 e 58
Apesar das dúvidas iniciais, este exercício teve resultados bastantes interessantes. Em todas as imagens é possível 
sentir a textura através da visão, mostrando assim o papel da textura na composição visual.
Após o confronto de resultados e de uma breve discussão sobre 
o tema, os participantes foram capazes de compreender a textura 
enquanto elemento importante para a imagem, assim como o seu 
efeito na perceção humana.
Por último, o oitavo exercício tem como principal objetivo faz-
er com que o aluno desenvolva uma afirmação gráfica pessoal, 
utilizando um conceito antónimo como resolução de um problema 
(anexo A, pág. 119). Para tal, pede aos alunos para “Desenhar duas 
portas que signifiquem o resultado de uma decisão, neste caso en-
tre a vida e a morte. Na primeira porta desenhar um elemento que 
represente a vida; e na segunda desenhar o mesmo elemento, rep-
resentando a morte.”. Houve apenas um comentário e nenhuma 
dúvida, no qual o participante disse que achava o exercício “muito 
filosófico”. Ainda assim, os seus resultados foram interessantes, 
na medida em que obrigou as pessoas a pensar na melhor forma 
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Imagem 59, 60 e 61
O principal objetivo deste exercício é fazer com que o aluno desenvolva afirmação pessoal, no sentido de assumir 
e fazer as melhores escolhas em relação ao seu trabalho. Através destes exemplos, é possível observar a importância 
do design e das decisões que o designer toma, quando comunica visualmente. 
Tomando por exemplo a imagem 61, se a colocarmos fora do seu contexto, as portas seriam facilmente confundidas 
entre “Homens” e “Mulheres”, em vez de “Hospital” e “Morgue”, uma vez que é desse modo que se identificam duas 
portas que separem os géneros. Também se pode considerar a imagem 63 confusa, pois a porta que indica a vida, 
com os pulmões limpos, apresenta o símbolo de proibido, o que faria à partida com que muitas pessoas achassem que 
seria proibido entrar, ou que o facto de entrarem lhes traria más consequências. Por outro lado, a imagem 62 utiliza 
a natureza para descrever a própria, não deixando espaço para dúvidas em relação ao significado de cada porta. 
de comunicar, quando o seu resultado será entre a vida e a morte, 
tendo resultado em diversas interpretações diferentes, como é pos-
sível observar nas imagens acima. 
No final, o grupo reconheceu a relevância e qualidade dos temas 
abordados, assim como a sua importância para o design. Revelou 






Após uma análise detalhada dos exercícios e seus resultados, 
é possível concluir vários aspetos. Em primeiro lugar, é possível 
concluir que, dos 27 participantes, nenhum elemento sabia o 
que era, ou tinha ouvido falar em literacia visual. Ainda assim, 
os alunos consideraram os exercícios e conteúdos importantes e 
pertinentes para a área e para o designer, compreendendo tam-
bém a sua relação com a perceção visual. Com isto, é possível diz-
er também que, embora os alunos tenham compreendido, na sua 
grande maioria, os exercícios e conceitos inerentes, alguns con-
teúdos necessitam de uma formação teórica (e prática) prévia, 
para que a sua aprendizagem seja eficaz e duradoura. 
Relativamente aos parâmetros dos exercícios, é possível afirmar 
que os tempos delimitados mostraram-se insuficientes. Apesar 
de terem sido realizados por todos os elementos dentro do tem-
Imagem 62 
Grupo de participantes na investigação
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po estabelecido, à exceção de um, a falta de rigor dos resultados 
mostra que havendo mais tempo, o resultado final seria bastante 
mais interessante visualmente. Contudo, o facto de ser dado um 
curto espaço de tempo, permite que os alunos não percam des-
masiado tempo com aspetos mais superficiais para o exercício. 
Outro aspeto que se pode apontar relativo aos exercícios é o fac-
to de haver dúvidas de interpretação, factor que mostra que os 
exercícios trabalham na Zona de Desenvolvimento Proximal, pois, 
os conteúdos em si presume-se que, por serem conceitos básicos, 
se situem no nível de desenvolvimento real, mas que a sua aplicação 
em design seja algo situado “(...) no nível de desenvolvimento po-
tencial, demarcado pela capacidade de solucionar problemas com 
ajuda de um parceiro mais experiente.” (Rabello e Passos, p. 5).
Embora o nono exercício (Verbos Tipográficos) não tenha 
sido testado em grupo, os seus objetivos vão ao encontro 
dos objetivos do segundo exercício (Triângulos) – fazer com 
que o aluno compreenda a importância da perceção visual 
na imagem, enquanto desenvolve o seu vocabulário gráfico. 
O seu segundo objetivo – fazer com que o aluno desenvolva a 
sua capacidade de composição e manipulação tipográfica, e que 
seja capaz de aplicá-la a vários contextos – é algo que exige uma 
maior explicação e atenção individual. Não obstante, sentimos que 
o conjunto de exercícios não fica completo sem este exercício, dada 
a importância da tipografia para o designer. Deste modo, não é pos-
sível obter resultados relativamente à sua exequibilidade.  Ainda 
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assim, os exercícios realizados mostraram-se praticáveis e perce-
tíveis, assim como foi possível observar que trazem abordagens 
e conteúdos que podem resultar na internalização e apropriação 
dos conhecimentos, sendo uma aprendizagem eficiente e dura-
doura. 
Por fim, é possível concluir que a aprendizagem da literacia vi-
sual é bastante importante para o designer, logo, um benefício 
para a comunicação visual. Assim, será através da realização dos 
presentes exercícios enquanto ferramenta na aprendizagem, as-
sim como com a ajuda do professor e análise final reflexiva dos 
mesmos, que os alunos serão capazes de apropriar e internalizar 
os conhecimentos sobre a literacia e perceção visual, tornando-se 
consequentemente melhor designers e futuros profissionais. 
Imagem 63






   5.1  Conclusões





A literacia visual permite que o aluno de design desenvolva 
o seu vocabulário gráfico, ao mesmo tempo que aprende uma lin-
guagem visual comum a todos, de forma a ser capaz de comuni-
car de forma mais eficaz e direta para o seu público. Igualmente, 
a aprendizagem da perceção visual possibilita que o aluno tra-
balhe de forma a transmitir emoções e sensações, resultando 
num melhor designer e comunicador visual.
Posto isto, é possível afirmar que a presente investigação con-
firma a necessidade da aprendizagem da literacia e perceção 
visual na introdução ao design gráfico. Uma vez que o design 
trata-se de uma área na qual é possível ser-se mais objetivo ou 
subjetivo, interessa que exista um sistema básico para a comu-
nicação visual comum a todos, de forma a transmitir e receber 
mensagens eficazmente. A este sistema dá-se o nome de literacia 
visual, ou seja, uma sintaxe visual com um conjunto de elementos 
básicos que podem ser aprendidos, e linhas gerais para a criação 
de composições (Dondis, 1973, p. 11). 
Uma vez que a literacia visual permite que exista um sistema 
comum de comunicação visual, interessa então compreender 
de que modo esta é recebida e percecionada pelo observador. 
No segundo capítulo, entende-se a perceção enquanto o proces-
so de apreensão e processamento da realidade e a sua descodifi-
cação ou interpretação (Brandão, 2012, p. 76). Assim, é possível 
dizer que, para comunicar através da literacia visual, é necessário 
compreender de que modo esta vai ser processada e interpretada, 




Apesar destes temas se dividirem em capítulos diferentes no 
presente documento, eles cruzam-se ao longo dos mesmos, pos-
sibilitando uma compreensão e, ao mesmo tempo distância en-
tre eles. Deste modo, é possível dizer que a literacia visual funcio-
na enquanto sistema de comunicação visual, e a perceção visual 
enquanto processo de interpretação individual do mesmo. Para 
o designer, importa então ser capaz de compreender e relacioná-los, 
de modo a chegar ao seu público.
Para o efeito, Dondis (1973), define técnicas de comunicação 
visual através da oposição de componentes da composição visu-
al, de forma a reforçar o significado da mensagem. Isto porque, 
quando a comunicação é intencional, segundo Munari (2006), de-
veria ser recebida na totalidade do significado pretendido pela 
intenção do emissor. Partindo do pressuposto que o Design de 
Comunicação combina a fala, a escrita e as imagens em mensagens 
que são esteticamente agradáveis, e ligam-se com o público a nível 
intelectual e emocional, (Hembree, 2011), o estudo e conhecimen-
to sobre a literacia e perceção visual torna-se bastante importante 
para o designer, uma vez que este atua enquanto intérprete e tradu-
tor da mensagem; primeiro terá que analisá-la e compreender o seu 
significado, para que depois seja capaz de a traduzir e reproduzir da 
melhor forma para o seu público. 
Respondendo assim às questões orientadoras das quais partiu 
o presente projeto, é possível afirmar que, posta a necessidade da 
aprendizagem da literacia visual na introdução ao design gráfico, 
a literacia visual enquanto ferramenta de comunicação gráfica aju-
da o aluno a ser melhor designer, assim como na concretização 
e maximização dos seus projetos.
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Para o efeito, foi desenvolvido um conjunto de exercícios que 
proporcionam uma aprendizagem eficaz, no sentido em que pos-
sibilitam um ambiente de aprendizagem no qual os conhecimen-
tos podem ser internalizados e apropriados. De acordo com Vy-
gotsky, apropriar significa tornar o conhecimento meu, dando-se 
após a internalização do mesmo, ou seja, da reconstrução interna 
de uma operação externa, no qual as funções passam a ser intrap-
sicológicas. 
Dado que a aprendizagem deve focar-se em conceitos primári-
os e não em factos isolados (Lobo, 2009), os conteúdos aborda-
dos nos exercícios são elementos da literacia e perceção visu-
al, enquanto conceitos básicos aplicados ao design, de modo 
a que o aluno seja capaz de apropriar o conhecimento e aplicá-
lo a vários contextos. Deste modo e, de acordo com os resultados 
observados e com o quarto capítulo do enquadramento teórico, 
os exercícios trabalham na Zona de Desenvolvimento Proximal, da 
teoria de Vygotsky, pois os conteúdos em si situam-se no nível de 
desenvolvimento real, mas a sua aplicação em design é algo situa-
do no nível de desenvolvimento potencial.
Assim, será através da realização dos exercícios da literacia visu-
al enquanto ferramenta de comunicação visual na aprendizagem, 
assim como com a ajuda do professor e análise final reflexiva dos 
mesmos, que os alunos serão capazes de apropriar e internalizar 
os conhecimentos sobre a literacia e perceção visual, tornando-se 
consequentemente melhor designers e futuros profissionais. 
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5.2 | Recomendações Futuras
Após a conclusão da presente investigação, recomendamos em pri-
meiro lugar que, em investigações futuras cujo tema vá ao encon-
tro do mesmo, a revisão literária seja efetuada  explorando outras 
áreas, como a semiótica (estudo dos signos e sistemas de signifi-
cação), e a sinestesia (relação entre as diferentes sensações), entre 
outras, com recurso à literatura mais relevante e atual para o efeito. 
Relativamente aos exercícios, recomendamos que estes sejam 
adaptados aos alunos, assim como aos seus estilos cognitivos 
próprios. Quer isto dizer que existe sempre espaço para melhorar, 
inovar e desenvolver novos exercícios mais avançados para os 
alunos que começam a dominar esta linguagem contendo literacia 
tipográfica, assim como literacia visual através da crítica de obje-
tos de design conhecidos, ou exercícios de deteção de erros entre a 
mensagem a comunicar e a composição gráfica.
Finalmente, recomendamos a utilização do presente documento 
enquanto ferramenta auxiliar na e, para a aprendizagem, uma vez 
que a sua temática se apresenta enquanto mais valia para os de-
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DESIGN DE COMUNICAÇÃO E LITERACIA VISUAL





1. Ponto e Linha
O ponto é um conceito um pouco abstrato uma vez que a sua 
representação só é possível através de uma superfície, coordenando  
o ponto x com o y.  A linha é um ponto em movimento, é criada através  
do movimento e da deslocação de um ponto através de um plano.   
Em design, desde o digital à impressão, interessa compreender que tudo 
o que vemos e fazemos começa e acaba com o ponto - imagens, texturas, 
padrões, diagramas, animações, etc. Tanto o ponto como a linha podem 
ser visíveis e expressar uma identidade, como podem estar escondidos 
por aquilo que os rodeia. É através da sua escala e posição que é 
determinada a sua importância na composição gráfica.
 
Objetivos e competências
Pretende-se com este exercício que o aluno compreenda a importância 




Desenvolver uma composição gráfica primeiro utilizando só o ponto de 
forma aleatória, e depois ligar esses pontos entre si, criando linhas retas  
e/ ou curvas. No final deve ser desenvolvida uma composição gráfica com  






Existem diversos princípios básicos em design, necessários para a 
construção e desenvolvimento de um vocabulário gráfico. Este exercício 
tem o propósito de diversificar esse vocabulário, incluindo princípios 
como o enquadramento estrutural, sobreposição e recorte das formas, 
contraste dos elementos em tamanho, direção, espaço e posição. 
Objetivos e competências
Este exercício tem como principal objetivo fazer com que o aluno 
compreenda a importância da perceção visual na imagem, enquanto 
desenvolve o seu vocabulário gráfico, assim como um idioma geométrico. 
Pretende-se também que o aluno desenvolva uma linguagem gráfica 
abstrata e compreensiva, de forma a maximizar as possibilidades de expressão 
visual.
Exercício
Desenvolver uma imagem gráfica, utilizando apenas três triângulos 
equiláteros, que expresse os seguintes significados: ordem, crescimento, 
congestionamento e tensão. Fazer primeiro múltiplos esboços 
preliminares, e depois escolher aquele que melhor represente cada 
significado para representar numa composição gráfica.
* Neste exercício é 
possível modificar 







A perceção visual é um processo activo, no qual a cognição faz por 
simplificar os estímulos que recebe, como as formas, cores, texturas, 
sons e movimentos. Neste processo, a mente transforma os dados que 
não compreende em informação coerente e compreensível, através 
da memória e daquilo que conhece do mundo. A teoria da Gestalt 
(forma em alemão), ou a psicologia das formas, traduz o processo de 
dar forma ou configuração*. De acordo com os teóricos gestaltistas, 
não é possível ter conhecimento do todo por meio 
das suas partes, sendo que o todo representa uma 
coisa com características próprias que não a soma 
das suas partes. Assim, de forma a simplificar aquilo 
que percecionamos, a mente humana utiliza o 
agrupamento dos elementos de acordo com o seu 
tamanho, forma, cor, proximidade, entre outros.
Objetivos e competências
Pretende-se com este exercício que o aluno desenvolva a sua capacidade 
de manipulação dos seguintes princípios de agrupamento: simplicidade, 
semelhança, proximidade, encerramento, continuidade e simetria. 
 
Exercício
Desenhar livremente uma série de diagramas que utilizem uma 
linguagem comum na sua linha, forma e escala, de forma a demonstrar 
os seis princípios de agrupamento.  




se doze pessoas 
ouvissem cada um 
dos doze tons de uma 
música, a soma das 
suas experiências 
nunca seria igual à 






4. Escala e Enquadramento
Uma impressão tanto pode ser pequena como um selo, como pode ser 
grande como um outdoor, assim como o logo de uma empresa tem que 
ser legível tanto em grande como em pequeno. Independentemente 
do tamanho do objeto, este tem sempre que ter uma escala e um 
enquadramento. Seja grande ou pequeno, para reproduzir em vários 
tamanhos, ou só um, tem sempre que ter um determinado tamanho, 
e ocupar determinada área numa superfície. A escala tanto pode ser 
objetiva como subjetiva, sendo que a escala objetiva são as dimensões 
reais de um objeto, ou a correlação literal entre a representação de um 
objeto, e o tamanho real e enquadramento do mesmo; e a subjetiva 
refere-se à perceção que cada pessoa tem do tamanho de um objeto 
(e.g. um livro). Assim, torna-se importante compreender a escala e 
enquadramento enquanto elementos fundamentais do design.
Objetivos e competências
O objetivo deste exercício é que o aluno desenvolva sensibilidade para 
trabalhar com a escala e enquadramento, de modo a compreender o seu 
papel e importância na literacia visual.  
Exercício
1| Escolher um objeto, animal ou planta e desenhá-lo na sua totalidade, 
utilizando apenas o preto e o branco. 
2| Desenhar a aproximação do primeiro desenho, mantendo a sua 
legibilidade. 
3| Aproximar ainda mais o segundo desenho, de forma a que perca a sua 





5. Positivo e Negativo
Tudo aquilo que vemos tem a qualidade gramatical de ser ou a 
afirmação principal ou o modificador, ou como na terminologia verbal, o 
substantivo ou adjetivo. Quer isto dizer que existe uma relação estrutural 
no campo visual que influencia bastante a forma como olhamos e 
absorvemos a informação. Esta relação pode ser traduzida em espaço 
positivo e negativo. O espaço positivo é aquilo que capta o olho à primeira 
vista, ou seja, aquilo que causa tensão visual; e o negativo é aquilo que 
fica em segundo plano, que pode ser considerado mais passivo. Estes 
elementos podem ser trabalhados de forma a fugir ao óbvio, ou seja, uma 
imagem em negativo significa que é o background que se apresenta como 
o elemento dominante, em positivo. 
Objetivos e competências
Partindo do princípio que formular uma imagem a partir do seu fundo 
é uma ideia que altera a abordagem habitual em relação ao que vemos, 
este exercício tem como principal objetivo fazer com que o aluno 
compreenda e aplique a relação positivo–negativo, assim como desenvolva 
o seu vocabulário gráfico. 
Exercício
Desenvolver uma imagem gráfica, utilizando apenas formas negativas,  







A textura aparece como um dos elementos básicos da 
literacia visual. Tanto pode ser sentida através do tato 
como da visão, ou mesmo de uma combinação das 
duas. É através da textura e dos seus detalhes, muitas 
vezes da justaposição ou contraste de uma textura 
com outra, que recebemos informação daquilo que 
estamos a ver ou a sentir.
Objetivos e competências
Este exercício tem como principal objetivo fazer com que o aluno 
desenvolva a sua capacidade e sensibilidade de criar e trabalhar com 
texturas. Pretende-se ainda que o aluno desenvolva uma linguagem gráfica 
abstrata e compreensiva, de forma a maximizar a sua expressão gráfica.
Exercício
Desenvolver uma imagem que represente textura. Esta imagem pode 
ser obtida ou através da tipografia, ou da representação de um som 






O conceito surge de um processo para comunicar algo a alguém.  
Dado que para um problema existem várias soluções possíveis,  
interessa compreender de que modo estas soluções surgem, e se são 
realmente eficazes. Assim, é importante compreender de que forma  
a concetualização de algo pode ajudar o designer na solução dos 
problemas. 
Objetivos e competências
Pretende-se com este exercício que o aluno desenvolva a capacidade  
de concetualização, através da informação que lhe é fornecida, de forma 
a arranjar diversas soluções para o mesmo problema. 
Exercício
Desenvolver uma composição gráfica na qual interprete visualmente  






No dia a dia deparamo-nos constantemente com situações em que  
temos que fazer uma escolha, quer seja virar para a esquerda ou para a 
direita num semáforo, ou mesmo entrar numa loja em vez de outra.  
Neste sentido, o design pode e, espera-se que influencie as pessoas na 
sua direção. Assim, este exercício propõe-se a que o aluno desenvolva 
uma afirmação gráfica enquanto solução para um problema.
Objetivos e competências
Este exercício tem como principal objetivo fazer com que o aluno 
desenvolva uma afirmação gráfica pessoal, utilizando um conceito 
antónimo como resolução de um problema.
Exercício
Desenhar duas portas que signifiquem o resultado de uma decisão, neste 
caso entre a vida e a morte. Na primeira porta desenhar um elemento  







A composição tipográfica constitui um elemento importante na profissão 
do designer. Embora a tipografia seja uma área autónoma, saber 
construir e manipular tipos é tão importante quanto saber fazer uma 
composição visual. A tipografia é aquilo que relaciona o campo visual 
com o conteúdo, sendo que o seu domínio influencia a expressividade  
e legibilidade da composição.
Objetivos e competências
Pretende-se com este exercício que o aluno desenvolva a sua capacidade 
de composição e manipulação tipográfica, e que seja capaz de aplicá-la  
a vários contextos. 
Exercício
Desenvolver uma composição tipográfica, utilizando o tipo de letra 
Helvetica, com o título de uma música à escolha. Aplicar três ações da 
seguinte lista: dobrar, cortar, deformar, dispersar, refletir, multiplicar, 
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Exercícios reformulados após os resultados  
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Este conjunto de exercícios tem o intuito de fazer com 
que o aluno descubra qualidades da literacia e perceção 
visual enquanto soluciona problemas de comunicação. 
Pretende também que o aluno desenvolva a sua própria 
expressão gráfica durante e após a sua resolução. 
No final, deseja-se que exista espaço para análise, 
discussão e reflexão em grupo, para que os 
conhecimentos sejam internalizados e apropriados.
Cada exercício tem uma sugestão de duração e tipo de 














1. Ponto e Linha
2. Triângulos
3. Princípios Gestalt
4. Escala e Enquadramento








1. Ponto e Linha
O ponto é um conceito um pouco abstrato uma vez que a sua 
representação só é possível através de uma superfície, coordenando  
o ponto x com o y. A linha é um ponto em movimento, é criada através  
do movimento e da deslocação de um ponto através de um plano.   
Em design, desde o digital à impressão, interessa compreender que tudo 
o que vemos e fazemos começa e acaba com o ponto - imagens, texturas, 
padrões, diagramas, animações, etc. Tanto o ponto como a linha podem 
ser visíveis e expressar uma identidade, como podem estar escondidos 
por aquilo que os rodeia. É através da sua escala e posição que é 
determinada a sua importância na composição gráfica.
 
Objetivos e competências
Pretende-se com este exercício que o aluno compreenda a importância 
do ponto e da linha na composição, ao mesmo tempo que desenvolve as 
suas capacidades de comunicação.
 
Exercício
Desenvolver uma composição gráfica primeiro utilizando só o ponto de 
forma aleatória, e depois ligar esses pontos entre si, criando linhas retas  
e/ ou curvas. No final deve ser desenvolvida uma composição gráfica com  






Existem diversos princípios básicos em design, necessários para a 
construção e desenvolvimento de um vocabulário gráfico. Este exercício 
tem o propósito de diversificar esse vocabulário, incluindo princípios 
como o enquadramento estrutural, sobreposição e recorte das formas, 
contraste dos elementos em tamanho, direção, espaço e posição. 
Objetivos e competências
Este exercício tem como principal objetivo fazer com que o aluno 
compreenda a importância da perceção visual na imagem, enquanto 
desenvolve o seu vocabulário gráfico, assim como um idioma geométrico. 
Pretende-se também que o aluno desenvolva uma linguagem gráfica 




Desenvolver uma imagem, utilizando apenas três triângulos equiláteros, 
que expresse os seguintes significados: ordem, crescimento, 
congestionamento e tensão. Fazer primeiro múltiplos esboços 
preliminares, e depois escolher aquele que melhor represente cada 
significado para representar numa composição gráfica.
* Neste exercício é 
possível modificar 







A perceção visual é um processo ativo, no qual a cognição faz por 
simplificar os estímulos que recebe, como as formas, cores, texturas, 
sons e movimentos. Neste processo, a mente transforma os dados que 
não compreende em informação coerente e compreensível, através 
da memória e daquilo que conhece do mundo. A teoria da Gestalt 
(forma em alemão), ou a psicologia das formas, traduz o processo de 
dar forma ou configuração*. De acordo com os teóricos gestaltistas, 
não é possível ter conhecimento do todo por meio 
das suas partes, sendo que o todo representa uma 
coisa com características próprias que não a soma 
das suas partes. Assim, de forma a simplificar aquilo 
que percecionamos, a mente humana utiliza o 
agrupamento dos elementos de acordo com o seu 
tamanho, forma, cor, proximidade, entre outros.
Objetivos e competências
Pretende-se com este exercício que o aluno desenvolva a sua capacidade 
de manipulação dos seguintes princípios de agrupamento: simplicidade, 
semelhança, proximidade, encerramento, continuidade e simetria. 
 
Exercício
Desenhar livremente uma série de diagramas que utilizem uma 
linguagem comum na sua linha, forma e escala, de forma a demonstrar 
os seis princípios de agrupamento. 




se doze pessoas 
ouvissem cada um 
dos doze tons de uma 
música, a soma das 
suas experiências 
nunca seria igual à 






4. Escala e Enquadramento
Uma impressão tanto pode ser pequena como um selo, como pode ser 
grande como um outdoor, assim como o logo de uma empresa tem que 
ser legível tanto em grande como em pequeno. Independentemente 
do tamanho do objeto, este tem sempre que ter uma escala e um 
enquadramento. Seja grande ou pequeno, para reproduzir em vários 
tamanhos, ou só um, tem sempre que ter um determinado tamanho,  
e ocupar determinada área numa superfície.
A escala tanto pode ser objetiva como subjetiva, sendo que a escala 
objetiva são as dimensões reais de um objeto, ou a correlação literal 
entre a representação de um objeto, e o tamanho real e enquadramento 
do mesmo; e a subjetiva refere-se à perceção que cada pessoa tem 
do tamanho de um objeto (e.g. um livro). Assim, torna-se importante 
compreender a escala e enquadramento enquanto elementos 
fundamentais do design.
Objetivos e competências
O objetivo deste exercício é que o aluno desenvolva sensibilidade para 
trabalhar com a escala e enquadramento, de modo a compreender o seu 
papel e importância na literacia visual.  
Exercício
1| Escolher um objeto, animal ou planta e desenhá-lo na sua totalidade, 
utilizando apenas o preto e o branco. 
2| Desenhar a aproximação do primeiro desenho, mantendo a sua 
legibilidade. 
3| Aproximar ainda mais o segundo desenho, de forma a que perca a sua 





5. Positivo e Negativo
Tudo aquilo que vemos tem a qualidade gramatical de ser ou a 
afirmação principal ou o modificador, ou como na terminologia verbal, o 
substantivo ou adjetivo. Quer isto dizer que existe uma relação estrutural 
no campo visual que influencia bastante a forma como olhamos e 
absorvemos a informação. Esta relação pode ser traduzida em espaço 
positivo e negativo. O espaço positivo é aquilo que capta o olho à primeira 
vista, ou seja, aquilo que causa tensão visual; e o negativo é aquilo que 
fica em segundo plano, que pode ser considerado mais passivo. Estes 
elementos podem ser trabalhados de forma a fugir ao óbvio, ou seja, uma 
imagem em negativo significa que é o background que se apresenta como 
o elemento dominante, em positivo. 
Objetivos e competências
Partindo do princípio que formular uma imagem a partir do seu fundo 
é uma ideia que altera a abordagem habitual em relação ao que vemos, 
este exercício tem como principal objetivo fazer com que o aluno 
compreenda e aplique a relação positivo–negativo, assim como desenvolva 
o seu vocabulário gráfico. 
Exercício
Desenvolver uma imagem gráfica, utilizando apenas formas negativas,  







A textura aparece como um dos elementos básicos da 
literacia visual. Tanto pode ser sentida através do tato 
como da visão, ou mesmo de uma combinação das 
duas. É através da textura e dos seus detalhes, muitas 
vezes da justaposição ou contraste de uma textura 
com outra, que recebemos informação daquilo que 
estamos a ver ou a sentir.
Objetivos e competências
Este exercício tem como principal objetivo fazer com que o aluno 
desenvolva a sua capacidade e sensibilidade de criar e trabalhar com 
texturas. Pretende-se ainda que o aluno desenvolva uma linguagem gráfica 
abstrata e compreensiva, de forma a maximizar a sua expressão gráfica.
Exercício
Desenvolver uma imagem que represente textura. Esta imagem pode 
ser obtida ou através da tipografia, ou da representação de um som 






O conceito surge de um processo para comunicar algo a alguém.  
Dado que para um problema existem várias soluções possíveis,  
interessa compreender de que modo estas soluções surgem, e se são 
realmente eficazes. Assim, é importante compreender de que forma  
a conceptualização de algo pode ajudar o designer na solução dos 
problemas. 
Objetivos e competências
Pretende-se com este exercício que o aluno desenvolva a capacidade  
de concetualização, através da informação que lhe é fornecida, de forma 
a arranjar diversas soluções para o mesmo problema. 
Exercício
Desenvolver uma composição gráfica na qual interprete visualmente  






No dia-a-dia deparamo-nos constantemente com situações em que  
temos que fazer uma escolha, quer seja virar para a esquerda ou para a 
direita num semáforo, ou mesmo entrar numa loja em vez de outra.  
Neste sentido, o design pode e, espera-se que influencie as pessoas na 
sua direção. Assim, este exercício propõe-se a que o aluno desenvolva 
uma afirmação gráfica enquanto solução para um problema.
Objetivos e competências
Este exercício tem como principal objetivo fazer com que o aluno 
desenvolva uma afirmação gráfica pessoal, utilizando um conceito 
antónimo como resolução de um problema.
Exercício
Desenhar duas portas que signifiquem o resultado de uma decisão, neste 
caso entre a vida e a morte. Na primeira porta desenhar um elemento  







A composição tipográfica constitui um elemento importante na profissão 
do designer. Embora a tipografia seja uma área autónoma, saber 
construir e manipular tipos é tão importante quanto saber fazer uma 
composição visual. A tipografia é aquilo que relaciona o campo visual 
com o conteúdo, sendo que o seu domínio influencia a expressividade  
e legibilidade da composição.
Objetivos e competências
Pretende-se com este exercício que o aluno desenvolva a sua capacidade 
de composição e manipulação tipográfica, e que seja capaz de aplicá-la  
a vários contextos. 
Exercício
Desenvolver uma composição tipográfica, utilizando o tipo de letra 
Helvetica, com o título de uma música à escolha. Aplicar três ações da 
seguinte lista: dobrar, cortar, deformar, dispersar, reflectir, multiplicar, 
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